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1. Abstract 
 
The purpose of this study, is to explore the usage of the term fictionalization. This is done by focusing 
on the case The Act of Killing by the instructor Joshua Oppenheimer. Using our theoretical 
knowledge concerning documentarism, cinematic effects and fictionalization, we have analyzed the 
documentary using different methods to see how fictionalization is being used. The themes of the 
movie and the character development, has also been analyzed.  
The question of how much one can twist the truth that is being told, has been discussed thoroughly, 
with the analysis being the basis of our discussions. We found, that the use of fictionalization in The 
Act of Killing has several consequences. As fictionalizing is individual to the viewer, thus can the 
piece be interpreted differently. Since we have been questioning rather than concluding, we have not 
reached a conclusion. The study is to be viewed upon as a part of the discussion, as to where to draw 
the line between fact and fiction. 
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2. Indledning 
 
Dokumentarfilmen har med udviklingen af hybridgenren fået en ny platform, som er andet end blot 
skabt til faglig kilde for undervisningen. Vi ser mere og mere, hvordan dokumentaren har fundet sin 
plads i biografen og på festivaler, på lige fod med fiktionsfilmene, og publikum mærker derfor filmens 
puls på en helt anden måde end tidligere. Udbredelsen af hybridgenren har dermed skabt mere frihed 
og mere kreativitet i forhold til både form, stil og fremvisning. Konsekvensen har været, at 
dokumentaristerne bruger filmhistorien som en eksperimenterende legeplads, og kan tillade sig at 
blande fakta med fiktion. Denne hybridgenre er The Act of Killing et godt eksempel på, hvilket har 
været grund til, at det er projektets analysecase. Vi får nemlig her en dokumentar, der blander det 
faktuelle med det fiktive. Det er et blandingsprodukt, der anvender traditionelle dokumentariske 
koder ved at følge virkelige personer og på den måde være undersøgende og observerende, og 
samtidig bruger den fiktive træk ved at inddrage elementer fra Hollywood filmens genrer, som 
western, gangster og musical. Dette har derfor lagt op til en fælles interesse for at undersøge, hvordan 
virkeligheden kan skildres gennem anvendelsen af fiktionalitet - for får vi så den “rigtige” sandhed 
frem? 
Vores projekt er derfor en undersøgelse af The Act of Killing for at se, hvordan instruktøren har valgt 
at dokumentere det tidligere folkemord i Indonesien, ved at følge de mænd der udførte drabene. Vores 
motivation har været at skrive med en filmanalytisk tilgang med fiktionalitet som den røde tråd, 
hvilket vil kunne ses i projektets forskellige afsnit. Vi vil på den måde føre læseren gennem et projekt, 
som vil stille sig spørgende over for hvordan en virkelighed stadig kan være sand, hvis der benyttes 
fiktionalitet. I takt med effekten af brugen af fiktionalitet vil der ligeledes fokuseres på henholdsvis 
instruktørens intention og på modtagerens oplevelse. For os er The Act of Killing derfor en 
fiktionaliseret virkelighed, men gør det historien mindre sand? 
 
3. Problemfelt  
 
Da The Act of Killing, som sagt, bryder med de klassiske spilleregler inden for dokumentargenren, 
og i så høj grad benytter sig af fiktive elementer, opstiller den hermed en interessant problemstilling 
omkring brugen af fiktionalitet. I forbindelse med dette opstår der et spørgsmål om hvordan, hvornår 
og hvorfor benyttes denne fiktionalitet, samt hvilken betydning dette har for filmen? 
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The Act of Killing opererer hermed inden for hybridgenren, hvilket fortæller os, at det er et bevidst 
valg fra instruktørens side at benytte denne genresammenblanding, hvilket leder op til spørgsmålet 
om hans intention. Hvilken rolle spiller fiktionaliteten for afsenderen, og hvilket formål har denne? 
Dette leder op til endnu et spørgsmål om, hvorvidt et fiktionaliseret værk er med til at gøre 
historiefortællingen mindre sand?  
 
3.1 Problemformulering  
- Hvilken betydning har anvendelsen af fiktionalitet i The Act of Killing?  
 
4. Genstandsfelt 
 
I videnskaben forskes der grundlæggende ud fra naturvidenskab, samfundsvidenskab og humaniora. 
Dette betyder, at hvert felt undersøger hver deres ontologiske område; naturen, samfundet og 
mennesket. Det at vi i vores projekt ser på en virkelig historie, hvor virkelige personer indgår gør, at 
vores hovedfokus indfinder sig i humaniora, studiet af mennesket. Dette understøttes også ved, at vi 
anvender analysemetoder særligt anvendt i danskfaget. Yderligere bevæger vi os inden for det 
samfundsvidenskabelige felt, da vi beskæftiger os med medier, hvilket spiller en stor rolle i 
samfundet.  
Vi har på den måde en hermeneutisk tilgang til projektet, da den valgte teori har skabt en forforståelse 
hos os. Denne forforståelse er efterfølgende analyseret og har dermed skabt en ny forståelse hos os. 
Vi forholder os altså fortolkende uden at konkludere på en endegyldig sandhed, ved at fokusere på 
mennesket i sociale sammenhænge, hvilket gør at projektet også bærer præg af samfundsvidenskaben. 
 
5. Metode 
 
Vi har i projektet valgt at arbejde ud fra en deduktiv metode. Dette har vi gjort ved at tage 
udgangspunkt i vores teori til at kunne analysere The Act of Killing. Vi har altså taget afsæt i nogle 
grundlæggende antagelser for at kunne analysere, fortolke og diskutere effekten af fiktionalitet. Hertil 
har vi i projektet benyttet forskellige analysemetoder for at finde svar på dette. Vi har anvendt 
filmanalytiske elementer til at underbygge vores strategiske tilgang ved at anvende fiktionalitet som 
metode. Dette har vi gjort for at kunne forstå og skabe mening med værket. 
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Overordnet set er filmen blevet anskuet som et værk, hvor fiktionaliseringen er blevet analyseret både 
næranalytisk og kontekstuelt. Den næranalytiske del vil bestå af en stilistisk og tematiskanalyse, samt 
en karakteranalyse for at kunne undersøge, hvordan disse bidrager til belysningen af fiktionalitet i 
værket. I forbindelse med dette vil der efterfølgende anvendes den kontekstuelle analyse for at 
undersøge, hvilke mål og intentioner afsenderen har ved at bruge fiktionalitet som middel til 
kommunikation. 
 
6. Valg og afgrænsning af teori og empiri  
 
Dette projekt udsprang af vores opdagelse af et nyere begreb, fiktionalitet. Vi fandt fra start dette 
nytænkende begreb interessant, da det hverken lader sig opdele i genrer som fiktion eller fakta, men 
derimod bevæger sig som en hybrid mellem disse. Fiktionalitet lader sig altså hverken definere som 
genre, eller af det medium det bliver anvendt i, men er derimod et transcendent begreb, som kan 
optræde i alle former for genrer og medier. På den måde er det et kommunikativt redskab, som kan 
benyttes i alle former for kommunikation, som middel til at opnå et bestemt mål i virkeligheden. 
Heraf startede vores undren omkring fiktionalitet, og på hvilken måde man ved at fiktionalisere det 
som kommunikeres, kan sige noget om den eksisterende virkelighed, som ellers ikke er fremtræden. 
Hvad er det for nogle sider af virkeligheden fiktionaliseringen bringer frem og på hvilken måde? For 
at kunne undersøge dette fandt vi det derfor oplagt at anvende teori omkring fiktionalitet, som 
grundlag for at kunne lave denne undersøgelse. Vi har benyttet os af bogen Fiktionalitet (2013) 
skrevet af Louise Brix Jacobsen, Stefan Kjerkegaard, Rikke Andersen Kraglund, Henrik Skov 
Nielsen, Camilla Møhring Reestorf og Carsten Stage. Denne bog giver en god introduktion til 
begrebet, og hvordan det benyttes i flere former for kommunikation f.eks. i politiske taler, film og 
dokumentarer, romaner og noveller. Bogen tager udgangspunkt i en redegørelse af begrebet og 
derefter en række analyser af forskellige værker, hvor der anvendes fiktionalitet. Af den årsag har vi 
valgt at benytte os af denne bog, da den giver en god indføring i begrebet, så vi forstår at anvende 
teorien i vores analyse.  
 
Da vi alle er optaget af filmmediet, fandt vi det mest naturligt, at vores empiri skulle afspejle denne 
interesse. Samtidig skulle det være en film, hvor anvendelsen af fiktionalitet var en af 
hovedingredienserne, således at vores undersøgelse af begrebet ikke ville virke søgt, men derimod en 
film der kalder på en analyse af dens fiktionaliserede kommunikation. Derfor faldt valget på 
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dokumentaren The Act of Killing som bl.a. handler om, hvad der sker, når der anvendes fiktion til at 
skildre virkeligheden. Filmen omhandler folkemordet under udryddelsen af kommunisterne i 
Indonesien i årene 1965-1966, og hvordan gerningsmændene fortæller om disse historiske 
begivenheder. De får til opgave at rekonstruere deres fortællinger på, hvilken som helst måde de 
ønsker, hvilket ender med en samsurium af fiktionsgenrer, hvorigennem de fortæller deres historie. 
The Act of Killing viser ikke kun, hvordan der anvendes fiktionalitet til at gengive historiske 
begivenheder, men også hvad der sker i processen, og på hvilken måde fiktionalitet interagerer med 
hovedpersonernes selvfremstilling. Denne dokumentar består af flere fortællere, både aktørerne og 
instruktøren, og indeholder derfor flere metalag, hvilket vil sige at fiktionaliteten ligeledes opererer 
på flere niveauer. Af den grund valgte vi The Act of Killing som vores empiri, da denne film vil kunne 
bidrage til en kompleks analyse af fiktionalitet, hvor vi vil få mulighed for at belyse flere vinkler af 
begrebet.   
 
Vi har valgt at benytte teori om dokumentargenren med afsæt i Kirsten Andersen og Jan Foght 
Mikkelsen bog Dokumentaren i undervisningen (2009). Dette gør vi for at kunne placere The Act of 
Killing i dokumentargenren, og som udgangspunkt for en diskussion om hvordan man definerer, hvad 
der er virkeligt, og om man overhovedet kan tale om en dokumentar som en direkte gengivelse af 
virkeligheden. Det gør også, at vi kan stille spørgsmålet om, hvor meget man må vinkle historien før 
den går hen og bliver usand, og hvilke konsekvenser dette medfører. For på bedste vis at analysere 
brugen af fiktionalitet i The Act of Killing, var vi nødt til i første omgang at gå næranalytisk til værks, 
for derefter at kunne lave en kontekstuel analyse. Dette betyder, at vi måtte undersøge spørgsmålene: 
hvordan, hvornår og hvorfor fiktionaliseres der i dokumentaren. For at kunne besvare disse 
spørgsmål, har det været nødvendigt at undersøge, hvilke filmiske virkemidler der tages i brug i 
specifikke scener, og på hvilken måde det bidrager til en fiktionalisering. 
 
For at kunne analysere dokumentarens filmiske virkemidler, har vi valgt at anvende bogen Film Art. 
An introduction (2001) skrevet af David Bordwell og Kristin Thompson, og Helle Haastrups tekst 
Filmanalyse (2009) (uddrag i Gitte Rose (m.fl., red.): Analyse af billedmedier). Bogen af Bordwell 
og Thompson fungerer som en håndbog i filmiske virkemidler, som gennemgår alt fra A til Z der er 
værd at vide om film, filmteknikker og virkemidler. Ved at anvende denne bog som teori og metode 
til vores næranalytiske tolkning af de scener, som vi har valgt at fokusere på i analysen af The Act of 
Killing, har vi formået at bruge det som redskab til at fremhæve og analysere fiktionaliteten i scenerne. 
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Den næranalytiske del har yderligere medvirket, at vi har kunne lave en kontekstuel og overordnet 
analyse af The Act of Killing, og hvilken betydning fiktionaliteten har haft.   
 
7. Teori 
 
7.1 Hvad er en dokumentar? 
 
For at skabe et overblik over dokumentarfilmgenren, vil der i det følgende afsnit komme en kort 
gennemgang af de forskellige dokumentariske former med afsæt i Kirsten Andersen og Jan Foght 
Mikkelsens bog Dokumentaren i undervisningen (2009). Med udgangspunkt i dette vil der i projektets 
analyse komme en gennemgang af disse former i forhold til The Act of Killing, for at opnå en 
forståelse for filmens placering i dokumentargenren. Desuden vil hybridgenren blive præsenteret, da 
det er aktuelt for The Act of Killing og, som senere i projektet vil lede op til en spændende diskussion.  
 
Almindeligvis skal en dokumentar kunne aflæses som en direkte virkelighedsgengivelse (Andersen 
& Mikkelsen, 2009:24). Det vil altså sige, at en dokumentar klassificeres som fakta, da den fremsætter 
påstande om den virkelige verden, som gør krav på at være sande. Modtageren går med på denne 
præmis og forventer dermed også, at en dokumentar fortæller om virkelige begivenheder og personer. 
Der er dog store varianter inden for genren og det kan være svært at komme med en klar og entydig 
definition, men på trods af dette tales der alligevel om fem typiske dokumentariske former.   
 
Den første dokumentariske form er den dybdeborende, hvilken anskues som den journalistiske og 
argumenterende. Dette er grundet, at den er sags orienteret og instruktøren påtager sig rollen som 
detektiv for at opklare sagen, hvilket typisk gøres ved at fremsætte en påstand og en række 
argumenter. Der vil almindeligvis fremstå politiske, sociale eller økonomiske temaer i dokumentaren. 
Et klassisk træk ved denne er blandt andet brugen af voice-over og interviewformer. Voice-overen 
fungerer som en ledetråd for modtageren, og den bidrager blandt andet også til at forklare diverse 
forhold i den pågældende sag, hvor interviewet derimod anvendes til at underbygge dokumentarens 
påstand (Andersen & Mikkelsen, 2009:53). Et eksempel på den dybdeborende dokumentarform er 
Alex Frank Larsens De hvide snit (1991). Alex Frank Larsen går hermed ind og påtager sig rollen 
som detektiv og undersøger sagen om indgrebet i hjernen ved behandling af psykisk syge. Dette gør 
han blandt andet gennem afdækning af diverse cases, dokumenter og interviews. Filmen munder ud 
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i en afsløring og anklage mod denne behandling, hvilket understreger filmens samfundskritiske 
karakter.  
I modsætning til denne er der den observerende dokumentarform. Formen udspringer af et ønske om 
at afsløre den sande virkelighed, hvilket den gør ved at optræde så naturligt som muligt. Et klassisk 
træk er blandt andet det store billedmateriale, hvor det er centralt at aktørerne i filmen ikke lader sig 
påvirke af kameraet eller instruktøren (Andersen & Mikkelsen, 2009:54-55). Her kan man tale om 
‘flue på væggen’-effekten, da instruktøren blot står og observerer, for at blive den usete observatør 
og øjenvidne til virkeligheden. Et andet klassisk træk ved denne form er, at der ikke fremstår et 
budskab, men snarere et tema, hvilket blandt andet ses i Lars Engels’ Dømt til behandling (1-3, 1997). 
I denne dokumentarserie følger vi en retspsykiatrisk institution, ved blot at observere livet på 
afdelingen og lade både patienter og ansatte blive aktører i filmen. Lars Engels påtager sig ingen rolle, 
men lader blot kameraerne filme, hvilket giver seeren et godt indblik i hverdagslivet hos en ellers ret 
tabubelagt samfundsgruppe.  
Dernæst er der den deltagende dokumentarform, hvor instruktøren er tydeligt til stede som fortæller, 
og tager seeren med ind i en hemmelig og ellers utilgængelig verden. Det vil altså sige, at instruktøren 
bliver en af de medvirkende, i nogle tilfælde endda hovedrollen i filmen, og dennes tilstedeværelse 
vil være både fysisk og verbal synlig. En karakteristik ved denne dokumentarform er blandt andet det 
skjulte kamera, som ofte bliver anvendt for at kunne afsløre forhold, der ellers ville være vanskeligt 
med et synligt kamerahold (Andersen & Mikkelsen, 2009:61). Det danske tv-program Operation X 
(2004) er et godt eksempel, da værten Morten Spiegelhauer fører seeren med rundt i diverse 
afsløringer af firmaer og forretningsmænd mm. I dette program anvendes det skjulte kamera hyppigt, 
da de fleste af de involverede aktører ikke ønsker at stå frem på tv. 
 
I modsætning til de ovenstående dokumentarformer er der den poetiske, som fokuserer på det 
æstetiske udtryk snarere end det argumenterende. Det er de æstetiske aspekter af virkeligheden der er 
centrale og ikke begivenheder eller personer (Andersen & Mikkelsen, 2009:57). Instruktøren forsøger 
i denne form at skabe en bestemt følelse eller tema ved at benytte sig af en strøm af billeder der giver 
visse associationer. Altså vil den poetiske form hellere beskrive end forklare, og via den stilistiske 
form lægges der vægt på at skabe en bestemt stemning gennem bevægelser, rytme og farver 
(Andersen & Mikkelsen, 2009:57). I Det gode og det onde (1975) er omdrejningspunktet, at 
skuespillerne og de kendte danskere optræder som eksempler på de menneskelige følelser og 
tilstande, hvilket skal illustere det gode og onde i livet. Filmens instruktør, Jørgen Leth, spørger til 
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det interessante i livet og gennem disse eksempler lavet af aktørerne, skaber han en iscenesættelse af 
virkeligheden på sådan en måde, at der opstår en refleksiv dimension ind i fortolkningen. Altså 
etableres der en ny forståelse af virkeligheden og måden hvorpå man kan beskrive og forstå den.  
 
Til slut er der den dramatiserede form, hvilken fortæller om virkelige begivenheder, men med brug 
af fiktionens virkemidler. Altså rekonstrueres begivenhederne i en dramatisk form, men stadig på et 
dokumentarisk grundlag (Andersen & Mikkelsen, 2009:59). Man kan hermed tale om formen, som 
en faktisk historie udført som et rent fiktivt drama, men med en stærk virkelighedsreference. Den 
benytter sig af en dramatisk-narrativ struktur og iscenesættelse via scenografi, kulisser og 
skuespillere. Dette ses særligt i Mads Brüggers film Ambassadøren (2011), i og med han påtager sig 
en undercoverrolle som diplomat i Afrika, og afslører det korrupte system der florerer i landet. En 
anden film der ligeledes arbejder med den dramatiserede form er Anna Odells The Reunion (2011). 
Denne handler om rekonstruktionen af hendes tidligere skoleklasses 20 års jubilæumsfest. Odell var 
et mobbeoffer gennem hele skoletiden og blev ikke inviteret til den oprindelige fest, så derfor skaber 
hun en film om hendes forestilling om aftenens forløb, hvis hun var blevet inviteret. Hun benytter sig 
af skuespillere som agerer hendes klassekammerater, og hvor hun selv spiller sin egen rolle. 
Efterfølgende viser hun sine klassekammerater filmen og får deres reaktioner på denne.  
 
Som nævnt tidligere klassificeres en dokumentar som fakta, da der er stor enighed om at den: “(...) 
bør være en objektiv, sand og ikke manipuleret afspejling af virkeligheden.” (Andersen & Mikkelsen, 
2009:6). Dog er særligt den dramatiserede dokumentarform med til at understøtte den bevægelse der 
har eksisteret i længere tid, nemlig dokumentarfilmens brug af iscenesættelse og filmiske virkemidler, 
hvilket anses som hybridgenren. Som det ligger i ordet, er hybidgenren en genre der forbinder træk 
fra en eller flere selvstændige genrer. Disse genresammenblandinger bruges blandt andet til at skabe 
mere underholdende oplevelser og til at skabe nye virkeligheder. Virkeligheden skildres altså ikke 
længere på samme måde som i de mere traditionelle dokumentarfilm, da brugen af iscenesættelse og 
filmiske virkemidler er med til at skabe en ny virkelighed (Web 1). Altså bevæger dokumentaren sig 
på tværs af genrer og ved brug af både fakta- og fiktionselementer, kan den gå hen og blive til en 
uigennemskuelig hybrid.  
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7.2 Filmiske virkemidler 
 
Da vi i projektet tager udgangspunkt i dokumentaren The Act of Killing, har vi valgt at inddrage teori 
vedrørende filmiske virkemidler. Her benytter vi os primært af David Bordwell og Kristen 
Thompsons bog Film Art An Introduction (2001), som vi supplerer med Helle Haastrups tekst 
Filmanalyse (2009) (uddrag i Gitte Rose (m.fl., red.): Analyse af billedmedier). Denne bog fungerer 
som en håndbog i filmiske virkemidler, som berører alle de virkemidler der er relevant for vores 
senere analyse. Derfor vil det ikke være en gennemgang af bogen, men en redegørelse af de begreber 
som vi anvender i analysen. Dette afsnit er til for at give en indføring i, hvad filmiske virkemidler er 
og hvordan de bruges, for på den måde at forstå effekten af dem. Yderligere vil afsnittet bidrage til, 
at vi i analysen kan anvende disse virkemidler med henblik på at analysere brugen af fiktionalitet, 
som optræder i The Act of Killing.  
 
Mise-en-scene 
I bogen Film Art An Introduction af David Bordwell og Kristin Thompson (2001) introduceres vi for 
begrebet mise-en-scene, som værende den teknik vi er allermest bekendt med, hvilket er med god 
grund. Begrebet beskriver nemlig instruktørens kontrol og iscenesættelse af den scene som udspilles, 
det vil sige, at alt det som fremføres foran kameraet kaldes for mise-en-scene. Bordwell og Thompson 
skelner mellem kategorierne: setting, kostumer og make-up og lyssætning (Bordwell & Thompson, 
2001: 156). 
 
Setting 
Setting inkluderer fortællingens tid, rum, miljø og forholdet mellem karaktererne og deres 
omgivelser. Setting handler altså om, hvilken verden scenens handling foregår i. Filmens setting kan 
være med til at belyse nogle af de temaer, som er på spil i den givende film. Hvorvidt en films 
handlingsforløb udspiller sig i nutid, fremtid eller fortid kan være tematisk funderet. På samme måde 
kan de fysiske omgivelser være underbygget af et tema f.eks. hvis filmen konsekvent foregår 
indendørs kan det eventuelt belyse temaer som indelukkethed og fangeskab, eller hvis filmens 
handling konsekvent foregår udendørs kan give en fornemmelse af et grænseløst rum og frihed. 
Ligeledes gælder det hvis filmen søger en følelse af autenticitet og intimitet, da vil filmen typisk tage 
sted on location (Bordwell &Thompson, 2001:159). Sidst nævnte gør sig eksempelvis gældende i The 
Act of Killing. Her er det vigtigt, at vi som seere opfatter fortællingen som autentisk og 
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virkelighedstro, hvilket også stemmer overens med de forskellige locations der bliver anvendt i 
dokumentarfilmen. 
 
Settets design kan også bidrage til vores overordnede forståelse af historiens handling. Designet 
indebærer bl.a. hvordan de forskellige genstande er placeret i billedet. Hvis en skuespiller f.eks. 
placeres midt i billedet, vil vores opmærksomhed typisk blive draget til denne. Farver er også en del 
af designet, og er på den måde også med til at styre dramatikken. I nogle scener er der brugt et 
farvefilter, hvilket kan have til formål at være stemningsskabende i scenen. Er der f.eks. brugt et 
blåligt filter, kan det skabe en nattestemning eller simulerer en kold og metallisk atmosfære, på 
samme måde kan brug af orange filter simulerer en varm atmosfære (Bordwell &Thompson, 
2001:160). Derudover kan farver bruges til at skabe paralleller mellem forskellige elementer i en film. 
Et farvemotiv kan blive associeret med andre rekvisitter fra andre settings, som bærer samme farve. 
På den måde konstrueres der en farverelation mellem disse farvemotiver (Bordwell & Thompson, 
2001:161). Når man trækker disse paralleller mellem diverse elementer, er det også noget som former 
oplevelsen og forståelsen af historiens handling. I den forbindelse har settets design en perceptuel 
funktion. 
 
Kostume       
En vigtig del af mise-en-scene og uundværlig del af karakterfremstillingen er kostume og make-up. 
Disse elementer fortæller os om karaktererne i filmen, og hvilken udvikling og forandringer de 
gennemgår. En karakters rollefortælling afhænger meget af karakterens visuelle udtryk. I den 
forbindelse kan kostume og make-up hjælpe med at opretholde en vis autenticitet til den historie vi 
får fortalt om karakteren. Foregår fortællingen f.eks. i 1940’erne er det vigtigt, at skuespillerne 
afspejler den kulturelle og temporale kontekst. Derudover kan kostume og make-up også afspejle 
nogle af de temaer, som tages op i filmen. Er et af filmens temaer fattigdom eller overklassemiljø 
styles karaktererne dermed også i overensstemmelse med det. Kostume og make-up kan også fungere 
som farvemotiv, og dermed trække paralleller til andre elementer i filmen. Dette er dog ikke de eneste 
funktioner kostume og make-up indebærer. Foruden at besidde rollefortællende og tematiske 
egenskaber kan kostume og make-up ligeledes være genredefinerende (Bordwell &Thomson, 
2001:162). Det er bl.a. også noget der kommer til udtryk i The Act of Killing, hvor visse scener bærer 
tydeligt præg af både gangster, western og musical genren. Dette italesætter både nogle af de temaer 
som dokumentaren indebærer, og viser yderligere hvilke genrer Anwar og de andre aktører er blevet 
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inspireret af i forbindelse med at skulle rekonstruere deres historie. Dette eksempel vil blive uddybet 
nærmere i analysen. 
 
Lys 
Lyssætning er som nævnt også en af de kategorier Bordwell og Thompson lægger vægt på. 
Lyssætningen har en afgørende indflydelse på, hvordan billedet kommer til at se ud i sin helhed, og 
har derfor en stor og betydningsfuld rolle. Formålet med lyssætning i mise-en-scene er ikke kun at 
gøre det muligt for tilskueren at se, hvad der foregår i den givende scene, hvilket den klassiske 
lyssætning afstedkommer. Lyssætningens opgave kan også være at styre vores opmærksomhed 
derhen, hvor instruktøren ønsker den, og yderligere at forme genstande ved hjælp af skygger og 
highlights (Bordwell & Thompson 2001:164). Lys kan også have en emotionel funktion, idet det 
anvendes til at frembringe en vis stemning i scenen. Dermed påvirker lyssætningen også vores 
opfattelse af både karakterer og miljø, da lyset former visningen af disse. Lyssætningen kan også 
bruges til at fremhæve tematiske betydninger f.eks. ses dette i film noir. Her bruges lyset ofte til at 
skabe kontraster mellem lys og skygge, og disse skygger kan være med til at belyse en vis paranoia, 
som er et af genrens centrale temaer (Haastrup 2009:259). Lige netop dette tema og denne brug af 
lyssætning, som hører til film noir-genren, er en teknik der bliver anvendt i The Act of Killing. Denne 
lys-teknik er derfor også noget vi vil inddrage i analysen. I dokumentarfilm er filmskaberen ofte 
forpligtet til kun at bruge det lys, som er tilgængeligt i de omgivelser han befinder sig i. 
Dokumentarens mise-en-scene primære lyskilde er dermed de lyskilder, som omgivelserne stiller til 
rådighed. I fiktionsfilm bruges der typisk flere lyskilder, da det bidrager til at filmskaberen i højere 
grad kan kontrollere, hvordan billedet kommer til at se ud (Bordwell & Thompson, 2001:165).  
Således er lyssætningen altså med til forme den overordnede komposition og opfattelse af billedet. 
 
De redegjorte elementer af mise-en-scene: setting, kostume og make-up, og lys optræder, som vi kan 
se, sjældent alene. Det er elementernes samspil som skaber filmen, og ligeledes kombinationen af 
disse elementer, som danner et specifikt system i filmen. Dette er med til at gøre filmen unik og få 
den til at skille sig ud fra andre film. Som Bordwell og Thompson forklarer, er det:”The general 
formal principles of unity, disunity, similarity, difference, and development will guide us in analyzing 
how specific elements of mise-en-scene can function together.” (Bordwell &Thompson, 2001:175). 
Det er altså måden de forskellige elementer arbejder sammen i mise-en-scene og hvorvidt de skaber 
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enhed, splittelse, lighed, forskellighed og udvikling, som får os til at se, hvilken funktion de 
forskellige elementer skaber sammen. 
 
 
Kinematografi 
Fra at beskæftige os med hvad der bliver filmet, bevæger vi os videre til hvordan der bliver filmet. 
Kinematografi omhandler, hvilken teknik der tages i brug, når levende billeder optages. Altså, hvilken 
kamerateknik der anvendes i en scene. Bordwell og Thompson nævner tre forskellige elementer, som 
kinematografi indebærer: det fotografiske aspekt af optagelsen, optagelsens framing, og optagelsens 
varighed (Bordwell & Thompson 2001:193). Disse begreber vil afhængig af deres relevans for den 
senere analyse, blive uddybet nærmere i det følgende afsnit.  
 
Billedets ramme (framing) indebærer både, hvilket perspektiv billedudsnittet er vist i, og fra hvilken 
afstand billedets motiver vises i. I den forbindelse introduceres vi for nogle begreber, der beskriver 
de forskellige kameravinkler, og måder at beskære billedet på. I forbindelse med kameravinklen 
skelnes der ofte mellem tre generelle kategorier: fulgeperspektiv, normalperspektiv og frøperspektiv 
(Bordwell & Thompson, 2001:218). Som nævnt medfører framing også den afstand billedet vises i. I 
forlængelse af dette introduceres vi igen for nogle generelle kategorier, som beskriver de forskellige 
afstande: extreme long shot, long shot, medium long shots, medium shot, medium close-up, close up, 
og extreme close up. Som navnet indikerer, er kameraet betragteligt langt væk, når et billede vises i 
extreme long shot. Sådan et billedudsnit bruges ofte i forbindelse med at vise landskaber eller lign. 
Bruges long shot er figurerne mere fremtrædende. Hele deres figur er til syne, men baggrunden er 
dog stadig meget dominerende. Anvendes der derimod medium long shots, er billedrammen ofte 
skåret fra omkring figurernes knæ og op. Dette er en meget brugt beskæring, da hverken figurerne 
eller baggrunden er dominerende. På den måde gives der en god balance mellem figurerne og det 
omkringværende miljø. Herefter findes medium shot, hvor billedet er beskåret fra omkring figurernes 
talje og op. Medium close-up er beskåret fra brystet og op hvilket medfølger, at figurerne er klart 
dominerende i billedet. I den forbindelse bliver ansigtsudtryk og kropssprog i højere grad synligt. 
Close-up bliver oftest brugt til at vise nærbilleder af ansigter, hænder, fødder eller andre små objekter. 
Dette billedudsnit anvendes til at fremhæve ansigtsudtryk eller detaljer med et bestemt objekt, som 
har en vigtig narrativ egenskab. Extreme close-up går helt tæt på og viser kun dele af ansigtet, som 
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f.eks. øjne eller munden, og isolerer detaljer. Kameraafstand defineres altså ud fra hvilken andel af 
det, som vises i billedrammen, der fylder mest (Bordwell & Thompson, 2001:219).    
 
Det er vigtigt at pointere, at sådanne virkemidler som vinkler, kameraafstand og andre kvaliteter ved 
billedrammen, ikke altid har den effekt og betydning som beskrevet. Hvis man skal tilskrive en 
filmscenes rammer en vis effekt, er det vigtigt at se på filmen og dens overordnede kontekst. Først 
her giver det mening at tillægge sådanne virkemidler en vis betydning. Det er altså filmens kontekst 
som afgør rammens funktion, på samme måde som det gælder med mise-en-scene (Bordwell & 
Thompson, 2001:220). 
Foruden statiske billedrammer findes der også mobilebilledrammer som indebærer, at man kan ændre 
billedrammens højde, afstand, vinkel osv. under selve optagelsen. Mobiliteten skabes ofte ved, at 
kameraet bevæger sig fysisk. Her præsenteres nogle af de mest typiske kamerabevægelser. En af dem 
kaldes for panorering, som er begreb for hvordan kameraet roterer på en vertikal akse, og fremkalder 
en fornemmelse af, at kameraet horisontalt scanner rummet. En anden kamerabevægelse kaldes for 
tiltning. Her drejer kameraet på en horisontal akse, og giver fornemmelsen af, at kameraet bevæger 
sig op eller ned. Kamerabevægelserne kan bidrage med flere forskellige effekter f.eks. kan de være 
med til at forøge information vedrørende billedets rum, og nye objekter og figurer kan afsløres 
(Bordwell & Thompson, 2001:226). En anden kamerateknik som skaber mobilitet er brugen af 
håndholdt kamera. Denne kamerateknik er meget populær inden for dokumentarismen og netop 
derfor meget væsentlig for vores projekt. Håndholdt kamera giver et lidt hoppende og rystende 
billede, som er med til at skabe en autentisk fornemmelse. Derudover kan denne kamerateknik 
anvendes til at skabe et subjektivt perspektiv, som hvis kameraets blik er seerens eget blik, hvilket er 
med til at intensivere følelsen af tilstedeværelse. Håndholdt kamera er ikke kun forbeholdt 
dokumentargenren, men kan også bruges i fiktionsfilm, hvis mål er at skabe denne autentiske 
fornemmelse (Bordwell & Thompson, 2001:227-228). 
 
Klipning 
Klipning er koordinationen af ét klip til et andet. Denne funktion er en meget vigtig del af filmen, 
idet teknikken er med til at formidle selve filmens historie og ligeledes forme tilskuerens oplevelse 
af historien. Derudover er det en meget vigtig del af filmens overordnede stilistiske system (Bordwell 
& Thompson, 2001:249). 
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Man kan inddele koordinationen af klip i to forskellige kategorier: kontinuitetsklipning og 
diskontinuitetsklipning. Begge kategorier har en betydelig effekt for filmens overordnede fortælling. 
Kontinuitetsklipning anvendes til at skabe en uafbrudt sammenhæng, og er derfor sjældent klip som 
vi bemærker. Pointen med denne form for kontinuitetsklipning er bl.a. at bibeholde filmens 
virkelighedsillusion. Denne form for klipning bliver ofte brugt i forbindelse med at skabe kontinuitet 
i bevægelse. Sammenhængen i bevægelsen formidles således ved, at første klip viser en bevægelse 
begynde, herefter klippes der til et nyt billede, som viser bevægelsen fortsætte (Web 6). 
Kontinuitetsklipning kan også bruges til at understrege blik - eller taleretning, det vil sige, at 
klipningen styres af figurernes blikke. Dette illustreres f.eks. ved, at der vises et nærbillede af en 
karakter, som kigger på noget, og herefter klippes der til det, som karakteren kigger på (eller taler 
med). På den måde skabes det, som kaldes for motiveret point of view. Et andet aspekt af 
kontinuitetsklipning er det såkaldte etableringsbillede. Dette er et typisk indledningsbillede, som 
benyttes til at placere handlingen i tid og rum eller introducerer os for de tilstedeværende karakterer. 
Ved brug af sådan en scene forekommer det tit, at der afslutningsvis ledes op til spørgsmål eller 
manglende information, som oftest bliver besvaret i de næste scener (Haastrup, 2009:261).     
  
Diskontinuitetsklipning er derimod en meget synlig form for klipning, som har til hensigt at blive 
bemærket, da brugen af sådan en klipning har til formål at tillægge historien en ny egenskab og 
dermed et ekstra lag af betydning. Der er forskellige teknikker, der kan tages i brug for at skabe 
opmærksomhed omkring klipningen. En af dem kaldes for montageklipning. Dette begreb dækker 
over hvordan klipningen sættes sammen således, at de har en særlig tematisk relation til hinanden, og 
dermed ikke er forbundet gennem tid, sted og rum. Det er altså en form for metaforisk klipning, som 
sammenfatter et forløb eller fænomen ved at skabe nye betydninger eller konnotationer mellem 
billeder, som ellers ikke relaterer til hinanden. Montagen bruges dog ikke kun til at skabe tematiske 
relationer i filmen, men også til at skildre et bestemt miljø, eller til at fremhæve en bestemt stemning 
på en dynamisk måde (Haastrup, 2009:261). Derudover kan man tale om kontrastklipning, her klippes 
der mellem billeder, som står i kontrast til hinanden, på den måde tydeliggøres forskellen mellem 
klippene (Web 6). Match cut anvendes til at skabe forbindelse mellem forskellige billeder. Det kan 
gøres ved at klippe mellem objekter, farver, symboler eller lyde som ligner hinanden nogenlunde, 
dermed dannes der en forbindelse mellem klippene (Haastrup, 2009:261).  
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Det også vigtigt at pointere klippenes længde, altså klipperytmen. Lange klip indikerer, at der er 
mulighed for at dvæle ved klippets indhold og stemning og detaljerne, hvorimod korte klip skaber 
spænding og dramatisk optakt imod klimaksscenen (Web 6).  
 
Lyd 
Selvom lyddimensionen ofte bliver overset i en filmanalyse, er det stadig en væsentlig del for vores 
samlede forståelse og oplevelse af filmen. Lydsiden bliver derfor relevant og afgørende for, hvordan 
vi opfatter billedsiden. Den er med til at skabe rum og stemning og derved give informationer om 
filmens handling (Haastrup, 2009:262). Derudover forholder en filmlyd sig også til virkeligheden i 
og med, at lyd i film primært anvendes til at understøtte de billeder der vises, ligesom lyd i vores 
hverdag ofte er baggrund for de virkelighedsbilleder vi ser (Bordwell & Thompson, 2010:270). 
I Hasstrups tekst opdeles lyd på film i tre kategorier; musik, dialog og reallyd. Disse vil blive uddybet 
nærmere i det følgende. Musik er et væsentligt element i form af underlægningsmusik, som er et 
virkemiddel, der er med til at skabe det narrative forløb samt stemningen i en given scene. Under 
underlægningsmusik hører tilsvarende flere elementer. I filmmusik anvendes der f.eks. ofte et 
ledemotiv, hvor et musiktema følger en person eller en situations stemning, hvilket bl.a. ses med 
kærlighedstemaet i Titanic (Haastrup, 2009:262). Derudover kan der tales om underscoring, som 
beskriver den form for musik, der forsoner eller efterligner billedsiden, og hvis musikken fuldstændig 
imiterer billedsiden er der tale om mickey mousing, hvilket ofte ses i tegnefilm. Til sidst kan musikken 
være kontrapunktisk, hvilket vil sige, at musikken fungerer som et selvstændigt element i forhold til 
billederne (Haastrup, 2009:262).  
Dialogen spiller en central rolle i forhold til, at den har til formål at udvikle handlingen, og allerede 
fra start af ofte er afgørende for vores forståelse af de medvirkende karakterer. Dette skyldes, at 
dialogen mellem karaktererne ofte vil indeholde væsentlige oplysninger, der er relevante for filmens 
handlingsforløb (Hasstrup, 2009:263). Derudover kan der eksistere en voice-over, som fungerer som 
en fortællerstemme uden for billedforløbets rum. Voice-over elementet bruges ofte til at udtrykke 
personers tanker og følelser samtidig med, at det giver instruktøren mulighed for at henvende sig 
direkte til modtagerne af filmen – til publikum. Til sidst er der reallyden, som ofte anvendes via støj 
og effektlyde. Effektlyde tilføjes i efterproduktionen, og vil primært have til formål at betone bestemte 
handlingselementer. De kan f.eks. være med til at gøre fortællingen mere troværdig (Hasstrup, 
2009:263). 
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Som det er blevet redegjort for ovenstående, har alle disse virkemidler den funktion at guide seerens 
opmærksomhed, forståelse og konklusioner omhandlende, hvad der vises i filmen. I den forbindelse 
besidder de filmiske virkemidler ikke blot en stilistisk funktion, men også en narrativ funktion, da 
den gennem mønstre og motiver, billeder, klipning og lyd hjælper med at organisere fortællingen. På 
den måde er de filmiske virkemidler med til forme historien og vores opfattelse af den. 
 
7.3 Fiktionalitet 
 
Da fiktionalitet er projektets røde tråd, vil det følgende afsnit være en teoretisk gennemgang af 
begrebet. Til dette har vi valgt primært at anvende bogen Fiktionalitet (2013) af forfatterne Louise 
Brix Jacobsen, Stefan Kjerkegaard, Rikke Andersen Kraglund, Henrik Skov Nielsen, Camilla 
Møhring Reestorff og Carsten Stage, hvilken vi har suppleret med bogen Fiktionalitetens retorik, 
Narrativ teori og ideen med fiktion (2013) af Richard Walsh. Vi har her kun valgt at uddrage vigtige 
pointer, som er relevant for vores projekt. Yderligere skal dette afsnit danne grundlag for vores senere 
analyse og diskussion af The Act of Killing, da vi vil undersøge, hvordan der anvendes fiktionalitet i 
filmen, samt hvilken effekt det har for værket.  
 
Før vi går i dybden med fiktionalitet, finder vi det relevant at se på begrebet fiktion, da dette har 
betydning for forståelsen og brugen af fiktionalisering. Hvis vi slår ordet fiktion op, vil det ofte 
forbindes med noget opfundet eller noget fiktivt, noget der er opdigtet og adskiller sig fra den 
virkelige verden. Fiktion og fortælling bliver dermed et vigtigt element for narratologien. Samtidig 
er det værd at nævne, at fiktion ikke skal ses som en løgn, men som et sammenspil mellem afsender 
og modtager om at opdigte et ikke-eksisterende fænomen. Vi kan derfor let som modtager glemme, 
at det er fiktion vi er vidne til, da det er en del af den samlede oplevelse (Jacobsen mfl., 2013:16). Vi 
har gennem historien og den narrative tradition set en tendens til et skel mellem fiktive tekster og 
ikke fiktive tekster, som samtidig har medført en generisk opdeling. Her vil romaner, spillefilm m.m. 
særligt ses som fiktionsværker – noget opdigtet, hvor biografier, dokumentarer m.m. gerne ses som 
ikke-fiktive tekster – noget sandt. Men med udviklingen inden for narrativteori, samt udviklingen af 
flere og flere blandings værker, er det svært at lave det samme skel i dag, hvilket også kan ses i 
forståelsen af fiktionalitets begrebet.  
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Fiktionalitet adskiller sig fra fiktion, da det ikke bruges til at beskrive en bestemt genre eller gruppe 
af teksttyper (Jacobsen, 2013:9). Det skal derimod ses som en egenskab og en kvalitet alle slags 
tekster kan besidde. Fiktionalisering er på den måde en handling, som en afsender kan signalere, og 
en modtager kan antage ved en tekst, der både kan være skriftlig, mundtlig, visuel eller digital 
(Jacobsen, 2013:29). Fiktionalisering skal dog samtidig ses som en udvikling af fiktionsbegrebet og 
kan derfor som udgangspunkt referere til, at hele teksten eller dele af teksten ikke henviser direkte til 
den virkelige verden, men derimod skaber signaler til modtageren om at opfatte dele af fortællingen 
som opfundet uden, at det er løgn. Afsender gør altså noget ved virkeligheden med vilje og med et 
formål (Jacobsen, 2013:29). 
 
Fiktionalitet er blevet beskrevet hos Richard Walsh, som noget der kan anvendes i alle slags 
fortællinger, der har tendens til at være fiktionale (Walsh, 2013:59). Det betyder, at spørgsmålet om 
brugen af fiktionalitet opstår, hver gang en fortælling udlægges eller opfattes som fiktion uafhængigt 
af tekstens form, stil eller reference (Walsh, 2013:59). I og med at fiktionalitet ikke skal ses som 
noget genrebestemt, vedrører det ikke kun danskfaget men også kulturlivet og samfundslivet 
(Jacobsen, 2013:29). Det betyder, at fiktionalisering er en retorisk strategi, en afsender kan anvende 
som et middel til at opnå bestemte formål. Formålet kan f.eks. være at underholde eller skabe et 
æstetisk produkt (Jacobsen, 2013:129). Derudover kan det bruges til at sige noget om virkeligheden, 
der ellers ikke kunne siges eller til at forstærke et eksisterende udsagn (Jacobsen, 2013:101). Hvis en 
modtager opfatter en tekst som fiktionaliseret, bliver fiktionaliseringen benyttet som strategi til at 
skabe enten forståelse eller relevans (Jacobsen, 2013:32). Det er altså en måde at kommunikere på 
fra afsenderens side og et fortolkningsspørgsmål fra modtagerens side (Jacobsen, 2013:129). 
Opfattelsen af fiktionalisering som retorisk strategi lægger ligeledes op til grundlæggende at spørge 
til afsenderens intention i forhold til de valg, han eller hun har gjort og hvorfor, hvilket er relevant at 
tage op i forbindelse med The Act of Killing (Jacobsen, 2013:129).  
 
Derudover er der de senere år opstået flere fiktionstvetydige værker, som henviser til, at afsenderen 
bevidst anvender fiktionalisering, som et af sine retoriske virkemidler til at sige noget bestemt, men 
som samtidig hverken lader sig kategorisere som enten fiktion eller ikke-fiktion (Jacobsen, 2013:48). 
Det er værker, der kan skabe tvivl hos modtageren, og det bliver dermed et fortolkningsspørgsmål. 
Det betyder, at hvis afsenderen bevidst har anvendt fiktionalisering i sin fortælling og modtager 
opfatter dette, så er kommunikationen lykkes. Ydermere har det skabt grundlag for endnu et begreb, 
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nemlig begrebet fiktiobiografisme. Dette beskriver særligt film og tv-produktioner, der ikke tydeligt 
lader sig afkode som enten fiktion eller ikke-fiktion. I disse værker spiller kendte en rolle som sig 
selv, som umiddelbart ikke kan adskilles fra den virkelige person, hvilket f.eks. kan ses i tv-serien 
Klovn (2005) eller i dokumentaren The Reunion (2011) af Anna Odell (Jacobsen, 2013:52). 
 
Hvis der skal foretages en analyse af et værk, hvor der kigges efter fiktionalisering, vil den ofte bestå 
af to dimensioner. Den ene vil være næranalytisk og ” (…) fokusere på, hvordan der konkret 
kommunikeres vha. fiktionalisering (…) ”, og den anden vil være kontekstuel og ” (…) fokusere på 
de mål, som afsenderen forsøger at opnå i den specifikke kommunikative situation vha. 
fiktionaliseringen”. (Jacobsen, 2013:7).  
I forlængelse af dette kan man arbejde ud fra ti teser om fiktionalitet for at skabe en dybdegående 
analyse. Den første tese handler om, at fiktionalitet er en basal evne til imagination, hvilket betyder, 
at det er en karakter, som enten kan signaleres eller antages, at et værk besidder. Den anden tese 
bygger på, at fiktionalitet er resultatet af en autorial intention, hvilket peger på, at teksten 
udelukkende er et resultat af de valg, som afsenderen har truffet. Ifølge tese tre er fiktionalisering set 
fra afsenderens side en bestemt måde at kommunikere på. Afsenderens fiktionaliserede intention 
bliver enten ofte signaleret retorisk eller gennem noget paratekstuelt, og så snart den er signaleret er 
der tale om, at afsenderen kommunikerer ved at fiktionaliserer. Her overfor er tese fire, som henviser 
til at fiktionalisering set fra modtagerens side er en interpretativ antagelse om et stykke 
kommunikation, som peger på, at det at tilskrive fiktionalitet til en tekst er, at antage at afsenderen 
har en fiktionaliserende intention. Det betyder altså, at både afsendere og modtagere kan fiktionalisere 
ved henholdsvis at konstruere og forstå en tekst (Jacobsen mfl., 2013:43-44) 
Ud fra tese fem findes der ikke noget særtræk, som er distinktivt for fiktion. Der findes altså ikke 
nogen teknik, som kun tilhører enten fiktion eller ikke-fiktion. Fiktionalisering i form af 
signaleringen/antagelsen af en fiktionaliserende intention indebærer en attitude og et forhold til det 
kommunikerede, som er anderledes end forholdet til ikke-fiktionaliserede fortællinger. Sådan 
beskrives fiktionalitet ud fra tese seks, hvilket henviser til at en tekst med et fiktionaliseret signal ofte 
antages, som noget der enten er helt eller delvist opfundet, og at fortællingen mere fremhæver 
emotionelle og etiske domme frem for sandhedsdomme. Tese syv siger, at det at se fiktionalisering 
som en retorisk måde at tale på er et middel til et mål uanset om det anvendes lokalt (i form af fx en 
overdrivelse eller lignelse) eller globalt (fx ved at genrebetegne noget fx ”roman”). Dette mål kan 
dog være uklart eller tvetydigt og midlet kan vise sig ikke at understøtte målet. Generelt ses 
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fiktionalisering som en form for kommunikation i vores hverdag, hvilket bliver beskrevet i tese otte 
som siger at, fiktion og fiktionaliseret sprog er en særlig form for normal kommunikation. Det er 
dermed ikke særligt fra ikke-fiktionaliseret sprog, da det ses som noget vi normalt anvender i forvejen 
som et kommunikativt redskab.  
Noget af det vigtigste bogen fokuserer på er beskrevet i tese ni, som gør det klart, at fiktion er et 
faktum og fiktionalitet er en realitet. Det at fiktion er et faktum betyder, at samfundet indeholder store 
mængder af fiktioner, hvilket ses i både film, romaner, teater m.m. Men samtidig optræder der 
fiktionalitet i ikke-fiktive genrer, så som politiske taler, sociale sammenhænge, dokumentarer m.m. 
Fiktionalisering bliver i den forbindelse brugt som et middel til at debattere relationen mellem det 
som er, og det, som kunne være eller ikke er. Til allersidst beskrives der i tese ti, at fiktionalitet kan 
opfattes som et paraplybegreb, der rummer så forskellige og distinktive diskursformer som 
kontrafaktisk historieskrivning, tankeeksperiment og det hypotetiske. Det betyder, at arbejdet med 
fiktion og fiktionaliseret kultur og kunst inden for humaniora sammenlignes med arbejdet med fx 
scenarier og fremskrivninger inden for andre videnskaber (Jacobsen, 2013:44-45). 
 
Efter denne redegørelse i forhold til at se fiktionalitet som noget retorisk, og som noget der kan 
anvendes til at analysere forskellige værker med, kan det hele samles op i følgende citat: 
 
”Fiktionalitet er en egenskab (fortrinsvis narrativ) kommunikation (visuel, skriftlig, 
mundtlig m.m.), som en afsender kan signalere, at kommunikationen besidder, og 
som en modtager kan antage, at kommunikationen besidder. Disse to handlinger 
kan kaldes ”fiktionalisering”. Fiktionalisering fungerer som et signal om, at det 
fortalte ikke i nogen umiddelbar forstand beskriver det værende og virkeligheden, 
som den foreligger, men derimod beskriver det mulige, det ikke-værende, det 
potentielle, det fremtidige, det overdrevne osv. (…) ” (Jacobsen, 2013:9). 
 
Det betyder altså, at fiktionalisering er et kommunikativt sammenspil mellem en afsender og en 
modtager. For at kommunikationen lykkes kræver det, at afsenderens bevidste valg om at anvende 
fiktionalisering som retorisk virkemiddel også skal opfattes af modtageren. Fiktionalitet skal samtidig 
ses i takt med udviklingen af fiktionsbegrebet, og anvendes til at sige noget om virkeligheden der 
ellers ikke kunne siges. Fiktionalisering kan altså aflæses i alle slags fortællinger og afhænger ikke 
af genre, form, stil eller kategori, men kun af værket selv. 
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8. Analyse 
 
8.1 Analysestrategi  
 
Med udgangspunkt i vores metodiske tilgang vil vi i det følgende analysere vores case The Act of 
Killing ved at anvende de analyseredskaber, som er beskrevet i det teoretiske afsnit. Analysen vil 
primært centrere sig om, hvordan der, fra henholdsvis instruktøren og karakterernes side, anvendes 
fiktionalitet som virkemiddel til at rekonstruere en historisk begivenhed. Men da fiktionalitet skal ses 
som et middel til kommunikation, vil vi ligeledes koncentrere os om, hvordan instruktøren 
kommunikerer med modtageren af værket. 
Vi har valgt at strukturere analysen således, at vi først laver en kort præsentation af The Act of Killing, 
hvor vi samtidig vil placere den i det dokumentariske felt. Derefter vil vi gå i dybden med udvalgte 
scener for at uddrage vigtige pointer gennem stilistiske elementer, temaer og særlige karaktertræk. 
Dette gør vi for at se, hvordan disse virkemidler har relevans i forhold til fiktionaliseringen. I forhold 
til vores analyse af de enkelte scener, skal det nævnes, at vi har valgt at definere en scene ud fra 
konteksten. En scene er på den måde ikke styret af klipningen men derimod ud fra om de forskellige 
klip hænger sammen i den givne kontekst. Til sidst vil vi kombinere de forskellige analyseafsnit i en 
delkonklusion, som skal lede op til projektets diskussion. Vores formål med analysen er derfor at 
undersøge, hvordan og hvornår der anvendes fiktionalitet, for derefter at kunne diskutere hvilken 
effekt fiktionaliseringen har for den dokumentariske genre, samt for The Act of Killing. 
 
8.2 Præsentation af The Act of Killing 
 
The Act of Killing er instrueret af den amerikansk-britiske filminstruktør Joshua Oppenheimer. I 2001 
tog han sammen med Christine Cynn til Indonesien for at lave The Globalization Tapes, en 
dokumentar lavet i samarbejde med Independent Plantation Workers Union i Sumatra (Web 7.1). De 
startede med at følge de kvindelige plantagearbejdere og deres historie om de giftige herbicider. Af 
frygt for at blive set som kommunisttilhængere turde kvinderne ikke gøre oprør, da de frygtede at få 
samme skæbne som deres familie under det kommuniske folkemord i 1960’erne (Web 2). Efter denne 
film bad de kvindelige plantagearbejdere Oppenheimer om at komme tilbage og filme deres historie 
om, hvordan det er at leve sammen med dem, der var med til at begå folkemordet. Dette fik det 
indonesiske militær hurtigt nys om, og forbød Joshua Oppenheimer at lave denne film. Derimod gav 
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de tilladelse til at snakke med bødlerne og lave en film heraf (Web 2). I 2005 mødte Oppenheimer 
for første gang Anwar Congo og hans venner, som er hovedpersonerne i filmen. Dette blev et flerårigt 
projekt og i 2012 stod Oppenheimer endelig med det færdige produkt (Web 7.1).  
 
The Act of Killing handler om det indonesiske folkemord, som fandt sted fra 1965-1966, efter at den 
indonesiske regering blev overtaget af militæret. Alle der satte sig op mod militæret blev set som 
kommunister, herunder særligt etniske kinsere og intellektuelle personer. Filmen følger Anwar Congo 
og hans venner, som går fra at være en mindre gangster-gruppe til at blive en gruppe frygtindgydende 
bødler, der hjalp regeringen med at slå hundredvis af kinesere og kommunister ihjel (Web 7.2).  
Anwar ses som grundlæggeren af den paramilitære gruppe Pancasila Youth, som stadig er dybt 
influeret i landet, og flere af regeringens ministre er en del af organisationen. I stedet for at skulle stå 
til ansvar for sine handlinger, har Anwar og hans venner opbygget et stolt image gennem Pancasila 
Youth. Vi følger de mordere, som har vundet, samt det samfund de har opbygget, hvor de har skabt 
en banal kultur som gør, at det er tilladt at joke og grine af de grusomme hændelser, der er blevet 
begået (Web 7.2). Anwar og hans venner er dybt influeret i Hollywood-filmverdenen og ser John 
Wayne og Al Pacino som store idoler. Dette afspejles særligt i deres metoder til at slå folk ihjel på, 
hvilket Anwar ser en stor stolthed i. Oppenheimer får lov til at følge deres historie til fordel for, at de 
får lov til at lave deres egen film med dem selv som stjerner. Han giver dem hermed frit spil til at 
skabe deres egen film ved at rekonstruere begivenhederne fra dengang. For at kunne få et større 
indblik i de forskellige karakterer vælger Oppenheimer også at følge dem i deres hverdagsliv, hvor 
vi bliver præsenteret for deres mere menneskelige side. Særligt Anwars følelsesmæssige udvikling er 
i fokus og vi følger hans intense kamp i erkendelsen af fortidens begivenheder. Filmen er altså en 
rejse ind i bødlernes minder og fantasier, hvilket giver seeren et indblik i en massemorders sind (Web 
7.2).  
 
Som sagt fik The Act of Killing premiere i 2012. Filmen vakte stor opmærksomhed og har vundet 
flere priser. Den havde en stor indvirkning på folk verden over og på grund af filmens udfald blev 
den forbudt for den øvrige befolkning i Indonesien. De forskellige temaer, der optræder i filmen, 
såsom fortrængning, korruption og erkendelse giver filmen et psykologisk, filosofisk og politisk 
aspekt. Seeren bliver præsenteret for mordernes reaktioner og følelser omkring folkemordet. At det 
er disse mordere, der efterfølgende har fået, og stadig har, en stor indflydelse i samfundet er endnu et 
fokus i filmen, og seeren bliver yderligere præsenteret for et dybt korrupt samfund. Det 
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dokumentariske aspekt i filmen optræder, da den dokumenterer og observerer de involveredes 
fortællinger og den udvikling de gennemgår i filmen.  
Ud over dette har selve filmens form fået stor omtale, da den bryder med de klassiske 
dokumentartræk. At den benytter fiktion så hyppigt og det faktum, at der er en stærk reference til 
filmverden, gør det svært for publikum at afkode filmens genre, og der skabes en forvirring om, hvad 
der er iscenesættelse, og hvad der er virkelighed. Her er tale om en meget kompleks og svær film, da 
den består af flere metalag og flere forskellige gennemgående temaer. 
 
Hvad angår de tidligere nævnte dokumentarformer, lægger filmen sig ikke fast på en bestemt 
dokumentarisk form, men den spiller på flere tangenter. Blandt andet kommer den dramatiserede 
dokumentarform tydeligt til syne, da filmen gør brug af virkelige personer, der rekonstruerer 
folkemordet ved brug af kulisser, kostumer og dem selv som skuespillere. Dette skaber en stærk 
virkelighedsreference og sætter opmærksomheden på, at der er tale om en faktisk historie, som bliver 
udført som et fiktivt drama. Desuden trækker filmen på den observerende dokumentarform, da 
Oppenheimer giver bødlerne frit spil til at skabe deres egen film uden hans indblanding. Han iagttager 
netop deres opførelse, samtaler og fortællinger, hvilket skaber en ’flue på væggen’-effekt. Dog skal 
det nævnes, at Oppenheimer få gange i filmen blander sig ved at stille spørgsmål eller indgå i dialog 
med aktørerne. Her er der en reference til den dybdeborende dokumentarform, hvor det klassiske træk 
er den synlige instruktør og hans indblanding. Et andet klassisk træk ved den dybdeborende 
dokumentarform er anvendelsen af voice-over, hvilket også bliver benyttet i filmen, herunder i 
indledningsscenen hvor der optræder en fortæller-tekst af filmens handling, som er med til at lede 
seeren gennem dokumentaren. 
Med filmens musical scener skabes der en æstetisk og poetisk karakter ved brug af de iøjnefaldende 
farver, flotte kostumer og et smukt landskab, hvilket bidrager til filmens poetiske vinkel. Dette skaber 
en bestemt stemning og følelse hos seeren og man bliver helt fanget af scenens æstetiske omgivelser. 
Som sagt trækker The Act of Killing på flere dokumentariske former og placerer sig derfor inden for 
hybridgenren. Det faktum at den er et resultat af genresammenblandinger er med til at skabe en 
forvirring hos publikum, angående hvad der er skuespil, og hvad der er virkelighed – som den 
amerikanske filminstruktør Errol Morris også siger efter at have set filmen; 
 
”Like all great documentary, The Act of Killing demands another way of looking 
at reality. It     is like a hall of mirrors - the so called mise-en-abyme - where real 
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people become characters in a movie and then jump back into reality again. And it 
asks the central question: what is real?” (Web 7.3). 
 
8.3 Analysescener 
 
8.3.1 Indledningsscene [02:00-03:40] 
Indledningsscenen starter med, at vi ser en musicalscene blive optaget, som bliver vist senere i filmen. 
Derefter klippes der til et bybillede, der her fungerer som et etableringsbillede, som både anvendes 
til at vise hvilket miljø vi befinder os i, men også til at fortælle publikum, hvor den følgende film vil 
tage sted, og hvor filmens hovedpersoner er bosat. Der klippes til næste bybillede, som filmer hvad 
der ligner en stor kontorbygning, og billedet indrammer yderligere to store reklamesøjler. Den ene er 
blandt andet et McDonald’s logo og den anden reklamerer for drikkevarer. Yderligere er billedet 
ledsaget af en fortæller-tekst, som indfører publikum i konteksten ved at præsentere 
omdrejningspunktet for filmen. Fortæller-teksten giver altså en forståelse af filmen, og hvad det er vi 
skal til at se nu, og hvilket koncept filmen er bygget på. Bybilledet med de to store amerikanske 
reklamesøjler ledsages af teksten:”In less than a year, and with the direct aid of western government 
over one million “communists” were murdered.” [02:38]. Dette bybillede fungerer ikke blot som et 
etableringsbillede, men bruges ligeledes til at referere til vestens indblanding i folkemordet i 
1960’erne, og kommenterer på hvordan vesten ikke spillede nogen uskyldig rolle i denne 
sammenhæng. På samme måde henviser billedet til, hvordan vesten er med til at opretholde den 
undertrykkelse, der finder sted i landet, ved ikke at tage noget ansvar for, hvad der er foregået i 
fortiden, og dermed står passivt til. De mere moderne omgivelser bybilledet er taget i bevidner også 
om, hvordan vesten fortsat har denne indflydelse, og at det ikke blot er noget, som hører fortiden til. 
Allerede her bliver der dermed sat nogle temaer på dagsordenen, såsom magtforhold og 
undertrykkelse. Herefter klippes der til et long shot, hvor vi ser kontorbygningen og reklamesøjlerne 
på længere afstand, og fortæller-teksten: 
 
”When we met the killers, they proudly told us stories about what they did. To 
understand why, we asked them to create scenes about the killings in whatever ways 
they wished. This film follows that process, and documents its consequences.” 
[02:38-03:33]. 
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Hermed gives plottet for filmen. At der klippes til et større billede med længere afstand indikerer, 
hvordan kameraet nu træder et skridt tilbage og vil følge disse konsekvenser og udvikling af historien 
udefra. Indledningen slutter med, at der kommer én cyklende på en skaterrampe, hvilket giver et stort 
brag. Cyklen afbryder stilheden og det store brag fungerer som en brat afslutning af scenen, hvorefter 
filmen nu for alvor kan gå i gang.         
 
8.3.2 Analyse scene 2 - Introduktion og rekonstruktion [03:39-07:25] 
I starten af denne scene bliver seeren for første gang præsenteret via fortæller-tekst for Herman Koto 
og Anwar Congo, som informerer om, at de begge var bødler under det kommunistiske folkemord i 
1965. I starten af scenen kommer Herman og Anwar nærmest marcherende sammen med et par andre 
mænd, og det er tydeligt gennem deres kostume, at de er fra den paramilitære gruppe Pancasila Youth. 
Dog er Anwar den eneste, der ikke er iklædt denne militærdragt, men han er derimod iklædt et 
jakkesæt og solbriller, hvilket indikerer, at han er en fin og forfængelig mand.  
Denne scene bliver skudt med normalperspektiv og bliver dermed et såkaldt etableringsbillede, som 
introducerer seeren for hovedkaraktererne i denne scene, nemlig Anwar og Herman. Efterfølgende 
bliver der benyttet et medium long shot, som er med til at give en god balance mellem karaktererne 
og miljøet. Det er altså her bevidst at karaktererne er i fokus, men vi skal også fokusere på det 
omkringværende miljø. Miljøet er vigtigt i denne scene, da det er her Herman for første gang skal 
rekonstruere en scene, fra dengang de slog kommunisterne ihjel. Det er vigtigt at lægge mærke til de 
mange klip fra bødlerne til befolkningen, børnene der kommer rendende i baggrunden og de 
forskellige huse, som giver en indikation af, at de befinder sig i den fattige del af byen, og det er 
muligt at flere af indbyggerne her, er børn af kommunister. Det er tydeligt at se, hvordan der bliver 
åbnet op for magtforholdet mellem den paramilitære gruppe, Anwar og de øvrige indbyggere. 
Indbyggerne er tydeligvis angste, og ønsker ikke at deltage i rekonstruktionen, men føler sig dog 
tvunget. Det er især bemærkelsesværdigt, hvordan Herman snakker til indbyggerne, og prøver at 
overbevise dem om, at det er ligesom at medvirke i en Hollywood film. Her præsenteres seeren for, 
hvor stor en indflydelse Pancasila Youth og de forhenværende bødler stadig har på befolkningen. 
 
Herman og de andre mænd deltager altså i en rekonstruktion, ved brug af dem selv og ’skuespillere’, 
hvilket fortæller seeren om, at dette ikke er ægte, men en fiktionalisering af en begivenhed, der har 
fundet sted. Dog ved brug af realbilleder og reallyd får seeren en følelse af at være on location. Dette 
giver en følelse af ægthed, da det er et gammelt kommunistkvarter og flere af indbyggerne sagtens 
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kunne være kommunistbørn. Undervejs i rekonstruktionen zoomer kameraet ind på Anwar to gange, 
som står lidt i baggrunden og iagttager seancen. Ved at benytte dette close-up på Anwar, viser 
instruktøren, at det er Anwar, der er hovedrollen, og at det er ham, og hans følelser vi skal følge 
filmen igennem. Det er her klart at se, at Anwar ikke er helt upåvirket af situationen, hvilket også 
vises i hans manglende tilstedeværelse i rekonstruktionen. 
 
Som nævnt er magtforholdet i denne scene relevant, da vi som seer får et indblik i hvem, der 
bestemmer. Vi ser historien gennem bødlernes perspektiv, da det er dem, der skaber rekonstruktioner 
og dermed styrer filmens forløb. Eftersom filmen består af flere metalag, da det er en film i en film, 
kan man sige, at filmen bærer præg af to fortællere, nemlig instruktørens og aktørernes. Bødlerne 
sætter dagsordenen for, hvordan de vil formidle fortidens begivenheder, men instruktøren formår 
alligevel gennem diverse virkemidler at vinkle historien på en bestemt måde og i et bestemt 
perspektiv. For eksempel kan man se, hvorledes instruktøren præsenterer os for Anwar og de andre 
bødler. Gennem de forskellige kameravinkler formår han at sætte Anwar i fokus, og fortæller således 
seeren, at det er dér ens opmærksomhed skal rettes hen. Desuden formår instruktøren også at benytte 
et bestemt perspektiv, når Herman filmes i sin rolle i rekonstruktionen. Han starter med at blive filmet 
nedefra og op og derefter benyttes der et close-up af Herman, som sætter ham i en magtfuld og 
frygtindgydende position, hvilket stemmer overens med rollen han spiller. Netop denne måde at 
fremstille Herman på supplerer instruktørens måde at klippe mellem bødlerne og den fattige 
befolkning på, så magtforholdet bliver synligt.  
 
8.3.3 Analyse scene 3 - Anwar på taget [07:54-11:12] 
I denne scene følger vi Anwar, som for første gang viser, hvordan og hvor han har begået mange af 
sine mord. I starten følger kameraet Anwar og hans kammerat gå op af en trappe, hvor der bliver 
filmet fra frøperspektiv til normalperspektiv og ender i et close-up af Anwar. Effekten af dette er, at 
Anwars ansigt bliver sat i fokus, og man kan se, at han er påvirket af stedet, på grund af det lidende 
udtryk han har i ansigtet. Efterfølgende kommer han med et lille suk, hvilket viser os, at stedet vækker 
nogle dårlige minder i ham.  
Da de kommer op på taget fortæller Anwar om, hvordan stedet er hjemsøgt af de utallige 
kommunister, som han har slået ihjel. Selvom scenen er præget af fiktionalitet i form af 
rekonstruktionen, er scenen filmet on location, hvilket bidrager til en vis form for autenticitet. Anwar 
begynder at fortælle og vise hvordan, og hvor han har slået kommunisterne ihjel, blandt andet ved 
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brug af en statist og et mordvåben som rekvisit. Det bemærkelsesværdige i denne scene er Anwars 
valg af kostume, da han har valgt at iklæde sig en farverig Hawaiiskjorte og hvide bukser. Det 
farverige kostume udviser i højere grad en festlig og glad stemning, hvilket ikke stemmer helt overens 
med scenens kontekst. 
 
I slutningen af scenen fortæller Anwar, at deres måde at fortrænge deres onde handlinger på, var ved 
at ty til alkohol, stoffer, musik og dans. Scenen ender ud i at Anwar danser glad rundt med 
mordvåbenet hængende rundt om halsen. Altså bliver vi for første gang introduceret for Anwars 
forhold til sin fortid.  
Anwar giver udtryk for hvordan han dengang undertrykte sine følelser i forsøg på at glemme sine 
handlinger. Vi vil senere se i analysen, hvordan han stadig forsøger at fortrænge fortidens hændelser. 
Det kan dog virke en smule absurd for seeren, at han kan stå og danse og grine af de forfærdelige ting 
han har gjort, men dette er blot en fortrængning fra Anwars side.  
Som nævnt bliver Anwar og hans følelser sat i fokus i denne scene. Instruktøren vil have os til at 
følge Anwar og hans følelser omkring sin fortid. Hermed er fiktionaliseringen et vigtigt redskab, i og 
med, at Anwar gennem sine fortællinger formår at komme i kontakt med sine følelser og minder, 
hvilket bidrager til forståelsen af ham og hans handlinger. Måske var det ikke muligt for Anwar at 
komme i kontakt med sine følelser, hvis ikke han skulle genskabe fortiden. Ydermere kan man sige, 
at fiktionaliseringen forstærker Anwars historie, da vi som seer får det direkte on location og 
tilnærmelsesvis kan forestille os hvordan det forløb dengang. 
 
8.3.4 Analyse scene 4 - Biografgangsters [15:01 – 17:16] 
Grunden til at vi har valgt at inddrage denne scene i analysen skyldes, at det er første gang i filmen 
vi får indblik i Anwars fascination af film. Scenen starter med et etableringsbillede af Anwar og 
Herman, hvilket gør seeren opmærksom på hvem, der medvirker i scenen, samt at det er deres 
ansigtsudtryk og fortælling der skal fokuseres på. Anwar og Herman forklarer, at de dengang 
arbejdede som biograf-gangsters, hvilket indebar at de stod og solgte biografbilletter ulovligt, da dette 
gav dem masser af penge, som de kunne bruge på materielle varer såsom tøj. Tøjkommentaren 
bidrager til det billede, der gives af Anwar gennem filmen ved, at seeren får et indblik i den 
forfængelige Anwar. Dette kommer også til udtryk i scener, hvor han står og kigger sig i spejlet eller 
kommenterer på sit kostumevalg. I denne scene bærer både Anwar og Hermans tøj præg af at være 
inspireret af gangster og western-genren. Anwar laver selv den direkte reference til netop disse to 
 
 
Side 30 af 58 
 
genrer flere gange i dokumentaren. Gennem valget af kostume får seeren et indblik i deres 
gennemgående fascination af Hollywoodfilmenes univers. Dette ses blandt andet også i en senere 
scene, hvor Anwar i en rekonstruktion optræder på en hest iført cowboytøj og hat. 
 
Han fortæller, at når de så glade film med Elvis forlod de biografen smilende og dansende til 
musikken, og opførte sig som de ville uden at tænke over hvad andre syntes om dem. Dette ses som 
en ledetråd til næste klip i scenen, hvor Anwar og Herman går over til det tidligere paramilitære 
kontor. Her forklarer de, hvordan de ofte efter at have været i biografen ville slå kommunister ihjel. 
Dette ville de gøre ved stadig at være stærkt influeret af filmens fantasiverden på sådan vis, at når de 
forhørte og efterfølgende slog ihjel, var det nærmest med leg og glæde. Vi får altså her indsigt i, 
hvordan bødlerne selv er påvirket af fiktionen, hvilket er en detalje, der spiller ind på instruktørens 
egne rekonstruktioner i og med at han anvender virkemidler fra de genrer som bødlerne selv er stærkt 
inspireret af. Der kommer på den måde nærmest et metafiktivt lag i dokumentaren. Denne pointe 
understøttes af, at instruktøren i scenen bruger voice-over med Anwar som fortællerstemmen, hvilket 
understreger, at det er hans historie filmen hovedsageligt følger. Samtidig udtrykker Anwars voice-
over instruktørens valg om at give Anwar og de andre frihed til at fortælle deres historie på deres 
præmisser.  
Der klippes efter denne kommentar over til en scene, hvor Anwar og de andre ses i hverdagen, hvor 
de spiller musik og hygger sig. Dette skift skaber både en kontrast men også en sammenhæng. 
Kontrasten skabes ved, at der lige har været fokus på, hvordan de dræbte uden yderligere omtanke, 
og sammenhængen skabes ved at der afsluttes på ordet glæde og derefter klippes over i en glad 
hverdagssituation med musik og sang. Overgangen fra at Anwar og Herman fortæller om deres 
tilsyneladende ligegyldighed og “glæde” ved, at slå kommunisterne ihjel til at filme dem i en nutidig 
hverdagssituation med musik og sang, er et bevidst valg fra instruktørens side for, at skildre dem som 
mennesker. Op til flere gange klippes der til disse hverdagsscener, blandt andet i en scene hvor Adi 
går rundt i storcenteret med sin familie, hvor han fortæller om hvordan de torturede, myrdede og 
voldtog kommunisterne.  
 
8.3.5 Analyse scene 5 - Børnebørn og ænder [49:20-50:31] 
Denne scene tager sit udgangspunkt i en dialog mellem Anwar og hans børnebørn. I forhold til 
scenens setting befinder karaktererne sig midt i billedet og udenfor i dagslys. Lyssætningen er på den 
måde præget af det lys som omgivelserne besidder. Foruden dette anvendes der i scenen primært 
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håndholdt kamera, hvilket gør scenen meget observerende og autentisk. Det at lyssætningen består af 
omgivelsernes eget lys og der anvendes håndholdt kamera, er et gennemgående stiltræk i filmen. 
Handlingen i scenen forløber således, at Anwars to børnebørn sidder og leger med tre små ænder, 
hvor Anwar prøver at forklare drengene, at den ene and er svag fordi de har brækket benet på den. 
Han beder efterfølgende drengene om at gentage det han siger med sætningen ”Say I’m sorry duck 
(…) it was an accident” [50:02], hvilket han gør gentagende gange. Anwars gentagelse af denne 
sætning er med til at gøre scenen absurd. For hvordan kan han bede sine børnebørn om ikke at gøre 
ænderne fortræd, når han selv har slået flere mennesker ihjel? Men samtidig illustrerer Anwars 
bekymring for anden en menneskelig og sympatisk side af ham. Seeren får altså et billede af, at Anwar 
ikke kun er en koldblodig morder, men også har flere sider til sig, og det er derfor også med til at 
bidrage til hans karakterudvikling i filmen. 
 
Scenen er på den måde med til at understrege den form, som instruktøren har valgt at opbygge sin 
film på. Han formår at fremhæve en dobbelthed i filmen ved, at han det ene sekund fokuserer på 
bødlernes folkemord af kommunisterne med en alvorlighed og tung tone, og det næste øjeblik ved at 
nedtone dette, når han filmer karaktererne i en helt almindelig hverdagssituation. Dette er et bevidst 
valg fra instruktørens side, da det optræder konsekvent gennem hele dokumentaren. Vi bliver altså 
hele tiden opmærksomme på instruktørens intention og formål med filmen, og han formår derfor ikke 
kun at dokumentere fortidens grusomme begivenheder, men han illustrerer derimod også sin intention 
om at prøve at forstå karaktererne som mennesker.  
 
8.3.6 Scene 6 - Filmstudie [57:09-66:18] 
Den næste scene vi har valgt at analysere, skal ses som et vigtigt omdrejningspunkt for karakterernes 
erkendelse af deres tidligere handlinger. Det er endnu en scene, hvor aktørerne skal rekonstruere en 
situation af fortiden. Denne skiller sig ud fra de andre, da der bliver lagt endnu et lag over scenens 
betydning, da der opstår en diskussion og refleksion mellem karaktererne over deres tidligere 
handlinger, samt filmens konsekvenser hvis den bliver en succes. Det mest fremtrædende i scenen er 
de gennemgående temaer om magtforhold og fortrængning, men til dels også erkendelse.  
Adi fremstår som den mest markante karakter i scenen, hvor Anwar er mere passiv. Denne passivitet 
opleves af seeren som et udtryk for Anwars egen undertrykkelse og fortrængning af fortiden, og 
derfor med til at tilføje noget til Anwars karakterudvikling. Adi virker derimod mere ærlig og afklaret 
med hvad de har gjort, men under diskussionen om filmens mulige succes, siger han, at han ikke 
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mener, at alt behøver at komme frem i offentligheden, hvilket han argumenterer for ved at sige, at 
selv Gud har hemmeligheder. Denne kommentar understreger det faktum, at Adi har brug for at 
retfærdiggøre sine handlinger for at kunne leve med det han har været en del af, også selvom han 
virker afklaret. 
 
Det er samtidig en scene, hvor det er svært at skelne mellem hvornår karaktererne optræder som 
skuespillere og hvornår de optræder som dem selv, hvilket får os til at tvivle på deres motiver bag 
deres fortælling. Der er nemlig flere gange, hvor skuespillerne træder ud af karakter, men denne 
vekslen gør det svært for seeren at finde ud af om det er en del af deres iscenesatte film eller ej. Det 
autentiske perspektiv er dog også tilstede. Dette sker primært ved, at Suryono reagerer så kraftigt på 
offerrollen som han gør, hvilket giver situationen en stærk og virkelighedstro indvirkning. Der kan 
ligge flere aspekter i denne situation, eftersom de alle ved, at Suryono er barn af en kommunist. Ved 
at benytte ham som offer kan det virke ondskabsfuldt, da de kender hans forhistorie og ikke viser 
hensyn, hvilket yderligere bidrager til det gennemgående magtforhold i filmen. Dette kan stille 
spørgsmål til, om de forsøger at straffe ham og hans historie, og om de overhovedet har dårlig 
samvittighed?  
 
Midt i scenen er der en situation med journalisten Soaduon Siregar, som forklarer til instruktøren og 
de andre, at han dengang ikke vidste noget om de massemord, der blev begået samme sted som han 
arbejdede. Han fremstår derfor meget uforstående over for situationen og siger, at han efter at have 
set rekonstruktioner nu er klar over, hvor snu bødlerne dengang var, hvilket supplerer temaet om 
fortrængning. Adi byder straks ind og ser sig uforstående over for denne forklaring, da det var en 
‘åben’ hemmelighed for alle. Her lader det til at Soaduon er i dyb fornægtelse og fortrængning af 
fortidens hændelser. I denne scene er det en af de få gange, at instruktøren går ind og styrer dialogens 
gang, hvilket gør seeren opmærksom på hans konkrete tilstedeværelse i filmen. 
 
Til sidst i scenen fremhæves temaet om erkendelse, da Adi reflekterer over, hvilken konsekvens det 
vil få, hvis filmen bliver en succes. Adi mener, at konsekvensen kunne være, at han og Anwar ville 
komme til at fremstå som løgnere, og al den propaganda mod kommunisterne ikke længere ville have 
samme effekt. Han pointerer, at det ikke er et spørgsmål om frygt, men derimod om image, da der 
ville blive vendt op og ned på historien og de selv ville komme til at fremstå som de onde. Der er i 
denne forbindelse en direkte reference til en anden scene, hvor Adi har en samtale med instruktøren. 
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Her fortæller Adi om, at det er vinderne, der definerer historien og dermed hvad der er sandheden. 
Dette udtrykker tesen om at fiktionalisering eksisterer over alt, også i samfundet. Ligeledes leder det 
op til spørgsmålet om, hvorvidt det kan være den hele sandhed der fortolkes, hvis den kun kommer 
fra ‘vindernes’ side, og i så fald hvor meget der er pyntet på historien for at opretholde ‘vindernes’ 
image. Yderligere vises det igen i denne scene tydeligt, at det er bødlerne, der definerer slagets gang 
og dermed får vi deres side af historien. Dette aspekt er bl.a. tilstede ved Adi og Anwars instruktion 
af de andre i starten, og det bliver derfor deres vinkel af historien vi får. 
 
8.3.7 Scene 7 - Mareridt [87:23 - 88:54] 
Denne scene skiller sig ud fra resten af de rekonstruerede scener, da den ikke skildrer noget mord, 
men derimod Anwars mareridt, hvor han bliver hjemsøgt af et spøgelse. Den første halvdel af scenen 
udspiller sig i studiet, hvor scenen iscenesættes som fiktion. Derefter klippes der til en scene hjemme 
hos ham selv, hvor han ligger og sover. 
Scenen i studiet, som beskriver Anwars mareridt, har en fiktionaliseret intention i det, den 
repræsenterer Anwars tanker og følelser, hvilket bl.a. ses i den måde scenen er designet. Der bruges 
røg og en grøn belysning, både for at indikere, at det er en drøm vi befinder os i, men også for at 
skabe en form for uhygge. Yderligere bruges der farlige og frygtindgydende dyr som rekvisitter, som 
også er med til at understøtte scenens ubehag. Ud af røgskyen og de grønne lys træder spøgelset frem 
på dramatisk vis og griner ondskabsfuldt af Anwar, som ligger i sengen. Spøgelset er iført et meget 
prangende og dramatisk kostume, som kan virke en anelse komisk på grund af det overdramatiserede 
og teatralske look. Ved at iscenesætte og fiktionalisere disse mareridt, som Anwar gennem hele 
filmen har omtalt, får vi et indblik i Anwars tanker og sind. Hans forestillinger vedrørende disse 
mareridt, som ellers kun er noget, der eksisterer i hans hoved, bliver ved hjælp af fiktionaliseringen 
blottet og til syne for os andre. Ligeledes hjælper anvendelsen af de teatralske effekter til at formidle 
ubehaget og uhyggen i mareridtet. Under scenen skifter kameraet mellem at filme direkte på Anwar, 
som ligger i sengen, og til at filme på en skærm, som viser den igangværende rekonstruerede scene 
med Anwar og hans mareridt. Ved at frame billedet således, at vi betragter rekonstruktionen gennem 
en skærm, som optræder i billedet, symboliseres der hvordan scenen fungerer som et vindue, 
hvorigennem vi får lov til at betragte Anwar og den verden han oplever. Gennem scenens 
fiktionalisering, som både indebærer karaktererne, rekvisitterne, brugen af lys og røg, og billedernes 
framing, fremstiller scenen, hvordan dette er et afslørende og reflekterende billede af Anwars indre 
tanker og følelser. 
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Efter scenen i studiet klippes der til et nyt billede, og vi befinder os nu hjemme i Anwars eget 
soveværelse. Anwar ligger i sengen og sover kun iført undertøj, som viser os et blottet billede af ham. 
Det skal nødvendigvis ikke kun tolkes som en fysisk blottelse, men symboliserer ligeledes hvordan 
han blotlægger sine indre kampe for os. Ved at fortælle om de mareridt han kæmper med vises en 
meget sårbar side af ham. 
Der er en klar forbindelse mellem det iscenesatte mareridt, og denne scene hvor han ligger og sover 
i virkeligheden, som er det tidspunkt hvor Anwars mareridt finder sted. At scenerne er klippet sådan 
sammen fortæller os, at dette mareridt ikke kun er fiktion, men at det afspejler en del af hans egen 
tilværelse. Scenens dunkle setting er med til at fremhæve mareridtets mørke natur, og Anwars 
voksende paranoia. Efterhånden understøttes scenen af underlægningsmusik, som en skærende 
enerverende klang, der kommer snigende. Denne lyd er meget markant og afspejler scenens stemning.  
Denne scene illustrerer endnu en gang, at filmen arbejder på to niveauer med hver sin 
fortællerstemme. Anwar søger at give os et indblik i hans verden og de tanker og kampe han døjer 
med, hvilket han kommunikerer til os gennem denne fiktionalisering af hans drømme. Instruktøren 
søger også at give os en forståelse af Anwar som menneske, men også at pege på nogle temaer gennem 
fiktionaliseringen af dem. Ved at klippe fiktionsmareridtet sammen med en virkelig scene, hvor 
Anwar ligger og sover, fortælles der at disse mareridt afspejler en del af Anwars virkelighed. 
Sammensætningen af klippene bruges til at vise, hvordan vores virkelighed gennemtrænges af fiktion 
og omvendt. Sammensmeltningen af fiktion og virkelighed er et gennemgående tema i The Act of 
Killing, og vi ser gentagende gange, hvordan Anwar bruger, og har brugt indlevelsen i fiktionsverden.  
 
 
8.3.8 Scene 8 - Landsbysmassakren [111:33 - 122:22] 
Indholdet af denne scene består af, at Pancasila Youth skal rekonstruere en landsbymassakre. Til 
denne optagelse får de besøg af en af regeringens ministre, Sakhyan Asmara næstformanden for 
Youth and Sport, som er kommet for at motivere og støtte op omkring filmen de er i gang med at 
lave. 
Vi får i denne scene at se, at de reflekterer over, hvordan de fremstiller sig selv, da det er farligt for 
deres image at give et for brutalt og voldsomt billede. Gennem fiktionaliseringen af begivenheden 
fremfører de deres forestilling af, hvordan denne scene så ud, da den fandt sted. Derudover får vi et 
blik bag kameraet, hvor vi får at se, hvorledes gruppen fra Pancasila Youth er meget bevidste om 
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deres selvfremstilling, og hvilken historie de formidler videre. De reflekterer således over deres egen 
brug af fiktionalisering. Det ses bl.a. ved, at de er meget opsatte på, at den sande historie skal frem, 
og at folket derfor skal blottes for den brutale sandhed, men dog stadig med modifikationer. Der er 
en vekslen mellem at underdrive og overdrive historiens sande gang, da det samtidig er vigtigt for 
dem, at deres image som værende helte og frihedssættende fra kommunisternes onde spind, ikke må 
lide under denne film og ændre folkets opfattelse af dem. 
 
I denne scene fortæller Anwar og Pancasila Youth deres historie ved hjælp af at fiktionalisere nogle 
af de begivenheder, der har fundet sted. De vil gerne skildre dem selv som faretruende og magtfulde, 
men samtidig ikke skade deres ry. Instruktøren fortæller derimod en historie om, hvordan mennesker 
skaber sin egen verden og identitet gennem deres iscenesættelse af dem selv, og gennem de ting vi 
bilder os selv ind. I denne sammenhæng, handler det om, hvordan Anwar og resten af Pancasila Youth 
retfærdiggører deres handlinger gennem forskellige forklaringer. Som vi ser i denne scene, er det 
opretholdelsen af kommunisterne som de onde og dem som de gode, da Anwar og de andre tjener en 
god sag. Denne selvindbildske og retfærdiggørende adfærd er noget som optræder flere steder i filmen 
f.eks. i en senere scene, hvor Anwar spiller gangster og siger til sit offer: ”You are the heartless ones. 
You are the barbaric one.” [133:25]. Denne indbildske virkelighed, fornægtelse af sandheden, og 
retfærdiggørelse af de handlinger de har udøvet tematiseres igennem hele filmen. Som vi får af vide 
i indledningsscenen, er instruktørens formål at undersøge og prøve at forstå, hvorfor de har dræbt alle 
de mennesker, og hvorfor de fortæller så stolt om deres beretninger. I den forbindelse eksisterer der 
også en undren i form af instruktørens stemme, som undersøger og spørger ind til, hvem de er som 
mennesker, fremfor at konkludere ud fra deres handlinger og afgøre hvem og hvordan de er. 
 
Efter denne scene, hvor de forbereder sig på, at optage landsbymassakren klippes der igen til scenen 
hjemme hos Anwar, hvor han ligger og sover, som også er beskrevet i den foregående analyse af 
mareridstscenen. Den samme skærende tinitus lyd indtræder og skaber associationer til Anwars 
mareridt. Musikken bliver akkompagneret af reallyden fra optagelserne af landsbymassakren, som er 
en blanding af skrig og råb. Anwars soveværelse som setting, lyden og gentagelsen af denne 
soveværelsesscene udtrykker, at landsbymassakren er endnu et mareridt og ligeså roden til hans 
mange mareridt.   
Der klippes tilbage til scenen, hvor landsbymassakren udspiller sig og reallyden stammer fra. Billedet 
er tilsløret af røg og ildens varmestråler, som bidrager til at give en fornemmelse af, at vi befinder os 
 
 
Side 36 af 58 
 
i en drøm. Den skærende tinitus-musik fortsætter ind i scenen, som tegn på scenens mareridt lignende 
og grusomme karakter. Musikken og reallyden bliver kraftigere og kraftigere, som scenen skrider 
frem, hvilket er med til at intensivere scenens ubehag. I takt med musikkens intensivering bliver 
billederne i samme tempo mere og mere tilsløret, og flammerne stilles mere i fokus. Sammenspillet 
mellem billederne af disse massedrab og lydens stigning kulminerer og forstærker dramatikken og 
scenens forfærdelige og ængstende karakter. Pludselig puttes der endnu et lydspor på, som er lyden 
af et tungt åndedræt. Dette åndedræt referer tilbage til soveværelsesscenen med Anwar, og skaber en 
relation mellem disse to scener.  
Sammensætningen af klippene og lyden skildrer landsbymassakrens mareridtslignende tilstand, og 
bevidner igen om Anwars mentale tilstand og hvordan han hjemsøges af mareridt grundet episoder, 
der har fundet sted i virkeligheden tilsvarende scenen med landsbymassakren. Genopførelsen af 
landsbydrabet stoppes, men den skærende tinnitus-musik fortsætter stadig. Musikkens stadighed 
fremhæver, at disse scener ikke kun er en del af fiktionsverden, men en del af den virkelige verden, 
og især Anwars bevidsthed. Således bliver musikken også brugt som ledemotiv, da den både følger 
Anwar, men også optræder ved samme situationer, og er derfor med til at skabe en den samme 
stemning i de scener, hvor den bliver brugt. Anvendelsen af musikken betoner også 
sammensmeltningen af fiktion og virkelighed, da den forbinder de rekonstruerede scener med de 
observerende dokumentariske scener.  
 
8.3.9 Scene 9 - Film Noir [126:38-142:39]                 
Denne scene viser endnu en fiktionsscene, hvor Anwar og de andre skal rekonstruere nogle 
mordscener. I første del er det Anwar, som skal henrette et kommunistoffer, som de har fået fingrene 
i, og i den anden del er det Anwar selv, som spiller kommunistoffer, der er taget til afhøring. 
Første kameravinkel filmes gennem tremmer, hvor vi ser Herman og Anwar i jakkesæt og hat, som 
er et tydeligt gangster inspireret kostume. Scenens setting er stærkt film noir inspireret, hvilket ikke 
kun ses i deres valg af kostume, men også afspejles i det rum hvor afhøringen finder sted. Rummets 
belysning er mørk og dunkel, og der er skygger, tremmer og lyden af tordenvejr udenfor. Anwar og 
Herman er i gang med at afhøre et kommunistoffer, og siger på et tidspunkt i denne scene: ”We dont 
want to be poor, although we’re only cinema thughs, we want to feel like people in the movies.” 
[128:08], hvorefter offeret henrettes. Dette citat er med til at underbygge en gennemgående 
tematisering af Hollywood-film, og den indflydelse de har haft på Anwar og de andre biograf-
gangstere. I mens Anwar dræber offeret fokuserer kameraet på ham, bl.a. ved brug af gentagende 
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close-up billeder. Scenens belysning ligger skygger over hans ansigt, hvilket også er en typisk effekt 
film noir-genren, gør brug af. Herefter klippes der til soveværelsesscenen igen, som også optræder i 
de to forrige analyser. Mens han ligger i sengen begynder han sørgmodigt, at synge ”I feel nothing, I 
suspect nothing but the torment always grows.” [133:35]. Dette citat er meget sigende omkring 
Anwars sindstilstand. Citatet står som kommentar til den scene, der lige har udspillet sig, hvor han 
spiller en modbydelig gangster som henretter kommunister. 
 
På grund af den straffrihed Anwar og hans medskyldige oplever, og at de ligefrem hyldes for deres 
henrettelser som værende heroiske, ved de, at der ingen direkte konsekvenser er ved deres handlinger. 
Til trods for det, vokser smerten og pinen stadig, som han udtrykker det i citatet der nævnes ovenover. 
Udover at belyse en side af virkeligheden udtrykker film noir-scenen og citatet også, hvordan Anwar 
ved brug af fiktionalisering har kunnet udføre de forfærdelige handlinger, som han har. Da han slog 
alle de tusinder af mennesker ihjel var det, som hvis han trådte ind i en anden verden, en form for 
Hollywood illusion, og på den måde kunne distancere sig selv fra sine gerninger. Denne form for 
distance til sine egne handlinger gennem filmuniverset, får vi at se gennem hele filmen. I første del 
af dokumentaren fortæller Anwar, at han var blevet meget inspireret af voldelige film, og havde 
skuespillere som Al Pacino, Marlon Brando og John Wayne som idoler. Dette er også med til at 
forklare, hvorfor de har valgt at genopføre visse scener i gangster og western genrer og i dette tilfælde 
film noir-genren. Hollywood-filmene har været inspirationskilde for meget, og ved at påtage sig en 
form for rolle fra hans eget filmunivers, er der blevet skabt en distance til virkeligheden. Dette er også 
med til at tematisere den benægtelse, fortrængning og retfærdiggørelse, som flere gange betones i 
dokumentaren. Anwar har altså brugt filmuniverset på mange måder, bl.a. som et middel at kunne 
udføre disse handlinger, og samtidig kunne leve med dem. Men i hans drømme hvor han måske ikke 
er i stand til at gemme sig bag en Hollywood illusion, hjemsøger hans fortid ham, og derfor vokser 
smerten fortsat. 
 
Efter soveværelsesscenen klippes der tilbage til film noir scenen, hvor det nu er Anwar som skal spille 
kommunistoffer. I denne scene vises der mange close-up billeder af Anwar. Hans reaktion er vigtig, 
da hans udtryk afslører en meget ydmyg og skræmt mand. Eftersom der er optakt til, at han i rollen 
som kommunist skal henrettes, på samme vis som han selv har dræbt hundredevis af kommunister i 
virkeligheden, bliver det for voldsomt og virkeligt for Anwar, således at de er nødt til at stoppe scenen. 
Det er som om virkelighed og fiktion blandes for ham, som vi også har set i mange af de andre scener.  
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Der klippes til en ny scene, hvor Anwar ligger halshugget ude i junglen. Underlægningsmusikken fra 
de to forrige analyser kommer igen snigende, som en hypnotiserende, skærende klang. Denne 
underlægningsmusik, fungerer igen som ledemotiv, idet den forbinder de forskellige scener, hvor 
lyden også optræder, og skaber på den måde en relation mellem scenernes temaer og stemning. 
Scenen vises gennem et røgslør og varmestråler fra ild, som vi også har set tidligere. Denne slørede 
effekt skaber en uvirkelig og surrealistisk stemning i scenen. Derudover er det også fælles for 
scenerne, at der klippes til dette uvirkelige mareridtsklip, efter der har været en fiktionsscene, hvor 
de har skulle rekonstruere nogle begivenheder.  
 
I denne scene ligger Anwar som nævnt halshugget i junglen alt imens nogle aber spiser, hvad der skal 
forestille at være hans kød. Via et match cut klippes der til et zoologisk museum, hvor en gruppe fra 
Pancasila Youth befinder sig. Den tinnitus lignende underlægningsmusik spiller stadig, og bruges på 
samme måde som tidligere til at forbinde de to scener. I denne scene filmes der en masse dyrehoveder 
hængende på væggen som trofæer. Visningen af disse dyrehoveder danner en parallel mellem Anwars 
halshyggede hoved og dyrenes. Denne sammenligning symboliserer, hvordan Pancasila Youth, 
Anwar og alle de andre, som har kæmpet mod kommunisterne, omtaler deres utallige mord som 
værende deres trofæ. De symboliserer deres vundne kamp. 
 
 
8.3.10 Scene 10 - “Born Free” [142:39-144:26] 
Dette er en musical inspireret scene. Anwar, Herman og deres dansere står ved et vandfald, og danser 
til nummeret ”Born Free”. Scenen fortæller en historie om Anwar som værende den folkehelt, som 
han selv og mange andre bilder sig ind, at de er. 
 
Scenen starter med at filme vandfaldet, og anvender her en tiltning, hvor kameraet filmer oppefra og 
ned, hvor vi ser Anwar, Herman og en masse dansere i et long shot, således at vi kan se de smukke 
omgivelser de befinder sig i. Scenen er meget æstetisk og musical inspireret, hvilket bl.a. andet ses 
via de kostumer de bærer, og den koreograferede dans som danserne udøver. Anwar er iklædt en lang 
sort kåbe, som får ham til at ligne en præst. Herman er iført en iøjnefaldende turkis pailletkjole, og 
danserne er alle iført samme røde og hvide kjole, hvis hvide underdel lyses op, og giver et skinnende, 
glimtende og engel inspireret udtryk. Anwar og Herman er placeret i midten af billedet med det 
brusende vandfald i ryggen, således at vores blik drages mod dem. Der klippes til medium long shot, 
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hvor Anwar og Hermans figur er mere fremtrædende. Denne indstilling medfølger, at vi nu kan se, 
hvordan de bevæger sig harmonisk til nummeret ”Born Free”, med et omfavnende og åbent 
kropssprog, som bidrager til en rolig og salig stemning. Derefter klippes der til to døde 
kommunistofre, som overrækker Anwar en medalje og siger: ”For executing me and sending me to 
heaven I thank you a thousand times, for everything.” [143:47]. Ofrene, Anwar og Herman tager 
hinanden i hånden, som tegn på tilgivelse. Scenen afspejler også Anwars forestilling af himlen i 
religiøs forstand. Det kommer både til udtryk gennem de smukke og salige omgivelser, danserne som 
bliver fremstillet med engle lignende undertoner, og gennem det brusende vandfald, som skaber et 
lidt tåget og skyet billede, som samtidig symboliserer en form for renselse. Denne musical scene 
indebærer dermed også nogle undertoner af en religiøs renselsesproces, hvor klippet med ofrene som 
overrækker en medalje til Anwar, ikke blot kan ses som en tilgivelse af hans handlinger, men også en 
frisættelse fra hans syndigheder. På den måde bliver scenen også en proces som renser Anwars sjæl 
og sind. 
 
I denne situation formår Anwar gennem sin fiktionalisering både at skildre sin forestilling af himlen, 
men samtidig på en underholdende måde, idet han benytter musical-genren til at tegne forestillingen. 
Anwar nævner selv tidligere i filmen, sine overvejelser vedrørende de scener, de får lov til at 
rekonstruere, og hvordan det er vigtigt for ham, at de ikke kun gengiver nogle begivenheder, men at 
de samtidig skal være underholdningsprægede. Denne scene skiller sig dog ud fra nogle af de andre 
rekonstruktioner, idet situationen aldrig har fundet sted, og er derfor ikke en rekonstruktion af en 
historisk beretning, men nærmere en rekonstruktion af Anwars tanker og følelser. Som forklaret 
handler scenen om Anwars tilgivelse og renselse, en proces der aldrig har fundet sted, men derimod 
et ønske og indbildning som er meget ægte. En anden bemærkelsesværdig egenskab ved scenen er 
sangen de danser til ”Born Free”, som er en klar reference til deres tolkning af begrebet gangster, der 
ifølge dem betyder ”free man”. Sangvalget er med til at understøtte deres tolkning af begrebet ved at 
sige, at de er født frie, men samtidig også med til at udtrykke Anwars ønske om tilgivelse, som vil 
sætte ham fri fra hans tilbagevendende mareridt. Denne forestilling eksisterer ikke i historisk forstand, 
men i Anwars selvbedrageri og fantasi.  
Dog eksisterer der en anden fortællerstemme, som eksempelvis kommer til udtryk gennem valget og 
sammensætningen af klip og scener. Denne musical scene optræder lige efter den film noir inspirerede 
scene, hvor Anwar både spiller ubarmhjertig gangster, og derefter selv spiller offer, som munder ud 
i en mareridtslignende scene, hvor Anwar ligger halshugget i junglen. I forlængelse af de forrige 
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scener, kan denne musical scene, hvor de synger og danser til sangen ”Born Free” ses, som en 
kommentar til Anwars frihed eller nærmere ikke eksisterende frihed. Det billede vi får tegnet står i 
modsætning til deres fortolkning af gangster, som ifølge dem betyder ”free man”. Anwar er måske 
fri i fysisk forstand, men fanget i sindet. Han er fanget af sin fortid og de mareridt der udspringer af 
den og måske også fanget af, hvad der kan tolkes som dårlig samvittighed.  
 
Med disse scener i forlængelse af hinanden, får musical scenen på den måde en lidt ironisk status. 
Sammensætningen af scenerne er altså med til at forme vores opfattelse af filmen, og på den måde 
bidrager instruktørens fiktionalisering til at belyse en side af virkeligheden, som ellers ikke bliver 
italesat. Vi får billedet af en “fri mand” som er fanget.  
Derudover bruges fiktionaliseringen også til at kommentere på den illusion Anwar og de andre bødler 
lever i. Ofrenes overrækkelse af medaljen til Anwar, viser hvordan Anwar gennem denne 
selvindbildske forklaring, forsøger at retfærdiggøre sine handlinger. Den eskapisme Anwar og de 
andre lever i, kan samtidig ses som en reference til deres kraftige indflydelse fra filmverdenen, da 
udryddelsen af kommunismen stod på. Samtidig belyser fiktionaliseringen, hvordan de fortsat lever i 
en illusion, da deres indbildske heltestatus ikke er virkelig. Instruktøren tematiserer her igen emner 
som retfærdiggørelse og fortrængning, og dualismen mellem virkelighed og illusion, et tema som 
belyses af selve brugen af fiktionalitet, som alene i sin eksistens veksler mellem virkelighed og 
fiktion. Dette betyder også, at Anwars og de andres selviscenesættelse og vekslen mellem fantasi og 
virkelighed, gør det vanskeligt for modtageren at vide, hvornår de er i rolle og hvornår de træder ud 
af rollerne. 
 
 
8.3.11 Scene 11 - “Or have I sinned?” [144:28 - 149:35] 
I forlængelse af musicalscenen klippes der direkte til scenen, hvor Anwar sidder og ser optagelserne 
af denne scene, som han er meget begejstret og stolt over. Derefter beder han om at se optagelserne 
fra film noir scenen, hvor han spiller et kommunist offer som slås ihjel.  
 
I denne scene anvendes der kontinuitetsklipning, som understreger blikretningen. Der skiftes mellem 
close-up billeder af Anwar og det som han kigger på, for på den måde at skabe det, som kaldes 
motiveret point of view. Close-up billederne medvirker også til at scenen centreres omkring Anwars 
reaktion på det han ser, som kommer til syne via hans ansigtsudtryk. Idet han blinker meget og rynker 
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på ansigtet kan vi se, at han finder optagelserne ubehagelige. Anwar reflekterer over, hvordan de 
daværende ofre mon følte dengang. Dette starter en dialog mellem ham og instruktøren omhandlende, 
hvorvidt Anwar er i stand til at kunne leve sig ind i de samme følelser, som de rigtige ofre måtte gå 
igennem. Anwar spørger i den forbindelse ”Or have I sinned?” [148:27-148:31], hvorefter han bryder 
ud i mild gråd.  
Tidligere i filmen vises der en scene, hvor Anwar snakker om karma som naturens lov, som en straf 
fra gud. Om det er mange års samvittighedskvaler, der endelig får lov at komme op til overfladen 
eller frygten for, at alle hans onde gerninger en dag vender tilbage til ham, der fremkalder denne 
reaktion hos ham, er svært at vide. Men da denne scene kommer i direkte forlængelse af musical 
scenen, hvor Anwar har valgt at fremstille sig selv som en heroisk frelser, som ligefrem takkes af 
ofrene, bevidner denne reaktion om, at han har svært ved selv at tro på denne fremstilling. Hans 
undertrykte følelser er svære at holde nede, og hans retfærdiggørelse bliver svagere og svagere. 
Fiktionaliteten i denne scene er på den måde med til at vise den udvikling, han er gået igennem 
undervejs i filmen. Denne udvikling kommer endnu mere til syne og bliver forstærket i den følgende 
analyse. 
 
8.3.12 Analyse scene 12 - Anwar tilbage på taget [150:41-156:17] 
Denne slutscene sætter fokus på Anwar, som nu vender tilbage til taget, hvor han lavede sin første 
rekonstruktion. Denne gang er han dog alene, og hans triste og nedtrykte kropssprog viser en 
betydelig ændring siden første gang, vi mødte ham på samme location. Kameraet følger Anwar op af 
trappen bagfra og i frøperspektiv, derefter benyttes der kontinuitetsklipning, som skaber 
sammenhæng mellem turen op af trappen og efterfølgende Anwars tilstedeværelse på taget. Close-up 
billedet af Anwar er en tydelig indikation på, at seeren skal være opmærksom på, hvor påvirket han 
er af stedet, samt de dårlige minder det bringer frem i ham. Første gang vi så ham på taget, var det 
om dagen, men denne gang er det aften. Det kunne tyde på, at det er timet således, at mørket skal 
bidrage til scenens dystre stemning, hvilket ligeledes suppleres af Anwars kostume. Denne gang er 
han ikke iklædt farverigt tøj men derimod dystert ‘gangster’-tøj. Hans kropssprog er meget dæmpet, 
og der er mange pauser mellem hans fortællinger, hvilket yderligere bidrager til den triste og dystre 
stemning. Modsat første scene hvor vi ser Anwar på taget, kan han nu ikke længere undertrykke sine 
følelser, men prøver derimod fortsat at retfærdiggøre dem, ved at sige: ”I know it was wrong – but I 
had to do it.” [151:39]. Efterfølgende får Anwar det rigtig dårligt og begynder at lave høje bræklyde.  
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Vi følger Anwar rundt på taget, mens han går og laver bræklyde, hvor han til slut sætter sig ned og 
kigger på de mordvåben, han benyttede dengang, mens han igen forsøger at bortforklare sine 
handlinger. Dernæst klippes der over til Anwar, som går ned af trappen igen. Der bliver filmet i 
fugleperspektiv, mens vi følger ham bagfra på vej ned af trappen. Her er Anwars kropssprog i fokus, 
som er meget dæmpet, og han går langsomt ned af trappen. For enden af trappen stopper han op og 
kigger ud i luften. Det er tydeligt at se Anwar reflekterer over tingene, da han stirrer tomt ud i luften 
og tager sig til hovedet. 
 
I forhold til første scene på taget, er der ingen tvivl om, at Anwar udviser en masse negative følelser 
omkring hans forhenværende handlinger, som både kommer til udtryk verbalt og fysisk. Dog er det 
svært at gennemskue om disse følelser er valide eller ej.  Hans fysisk dårlige tilstand kan fortolkes 
som et tegn på anger. Måske er det endda et udtryk for, at han har opnået erkendelse gennem filmens 
udvikling og den proces han har deltaget i, som nu har resulteret i at fortiden har indhentet ham, og 
bogstavelig talt er på vej ud af kroppen på ham. Man kunne forestille sig, at hans krop fysisk frastøder 
alle de mord han har begået, så den forsøger at kaste alle hans mareridt og de spøgelser de indebærer, 
op. Dog er det svært at finde ud af om disse følelser, er ægte eller iscenesatte, da man hele filmen 
igennem er blevet præsenteret for fiktionalisering. Som vi har set er Anwar en vigtig karakter i 
rekonstruktionerne, og det skaber en forvirring hos seeren, da det kan være svært at skelne mellem 
Anwar som karakter eller den ‘ægte’ Anwar. Det kan tilnærmelsesvis virke en smule overdrevet den 
måde han får det dårligt på og det er svært at udelukke, at der er tale om skuespil fra hans side. Som 
nævnt tidligere, er Anwar meget influeret og inspireret af den filmiske verden, som er med til at så 
denne tvivl hos seeren. Er det overhovedet lykkedes ham at træde ud af karakter og ind i 
virkeligheden?   
 
8.3.13 Scene 13 - End of story [156:18 – 157:00] 
Dette er den sidste scene inden rulleteksterne. Her optræder der en musical scene endnu en gang, og 
den er filmet i extreme long shot, hvilket sætter naturen og landskabet i fokus. Hele scenen kører med 
et dæmpet lydniveau og en masse iøjnefaldende farver. Landskabet, de flotte kostumer og pigerne 
der danser danner et æstetisk og poetisk udtryk, hvilket bidrager til en salig og rolig stemning. Det 
bemærkelsesværdige i denne scene er placeringen i forhold til den forrige scene. De mange farver og 
den salige stemning skaber en vis distance til de mørke og dystre scener, hvilket er et gennemgående 
træk i filmen. At der fremtræder en musical scene efter en alvorlig scene skaber en nedtoning af det 
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alvorlige aspekt i filmen. Desuden kan man også opfatte disse musical scener som en reference til 
den filmiske verden, som særligt Anwar er stærkt influeret i.   
Efter denne scene kommer rulleteksterne ind, som her giver en god forbindelse til muscialscenen, da 
vi som seer får en følelse af seriøsitet. Dette kommer til udtryk gennem valget af den helt enkle sorte 
baggrund uden musik eller billeder. Det er muligt for seeren at reflektere og tænke over filmen uden 
distraheringer og dette er et godt supplement til filmens genre. At rulleteksterne står så enkeltstående 
og simpelt, uden nogle underholdende elementer, er med til at understrege filmens seriøsitet og den 
dokumentariske genre.  
 
8.4 Karakteranalyse 
 
I filmen The Act of Killing følger vi hovedsagligt Anwar, og derudover Herman og Adi, som har en 
mindre fremtræden rolle i filmen. Derfor vil der nu komme en kort karakteranalyse af de tre 
fremtrædende karakterer. Dette gøres for at fremhæve instruktørens måde at fiktionalisere på, idet 
han ved at forme dem som karakterer, som filmen er bygget op om, er endnu et fiktionalitetsgreb. 
Netop karakteropbygning er et klassisk træk i fiktionsfilm, som instruktøren har valgt at inddrage i 
sin dokumentar, og som er endnu et tegn på, at koderne for hvad der er fakta og fiktion udviskes.   
 
Det er Anwars historie vi hovedsageligt følger i filmen, hvilket også sætter ham i hovedrollen. Dette 
faktum bliver særligt understreget ved, at han medvirker i stort set alle scener, hvilket også 
understøttes af kameraføringen. Selv i scener hvor det ikke er Anwar, der er den fremtrædende 
karakter, bliver kameraet drejet hen på ham, hvor han via de mange close-up’s sættes i fokus. 
Instruktøren har bevidst valgt at følge Anwar og hans udvikling gennem filmen, hvilket har været 
med til at give ham den dominerende rolle, som fremhæver hans position som hovedrollen. 
Anwar bliver gennem mange af scenerne vist som en meget forfængelig type, som går op i sit 
udseende. Hans forfængelighed kan ses i forbindelse med hans fascination af Hollywood-verdenens 
glamourøse univers. Dette karaktertræk bliver ligeledes suppleret af hans idoler, som Al Pacino og 
John Wayne. Selvom Anwar har en høj status og gerne vil forbindes med de frygtløse 
Hollywoodstjerner, fremstår han til gengæld knap så hård filmen igennem. Da instruktøren bevidst 
har filmet ham i flere hverdagsscener, hvor han fremstår som et almindeligt og humant menneske, er 
instruktøren med til at forme hans karakter som sympatisk og omsorgsfuld. Denne sympati vokser 
yderligere i filmens slutning, da vi ser en Anwar, der er gået fra dyb fortrængning til erkendelse af 
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sine gerninger. Særligt filmens slutscene hvor Anwar får det dårligt på taget, er med til at vise den 
udvikling han er gået igennem. 
 
Modsat Anwar fremstår Adi som en mere følelseskold og ligeglad karakter. Det skildres bl.a. i Adis 
første fremtræden i filmen, hvor han er iført en t-shirt med teksten ’apathetic’. Det vides ikke om det 
er et bevidst valg fra hans side, men netop denne t-shirt er et godt supplement til hans karakter i 
filmen.  
I instruktørens interviews med Adi, får vi tegnet et billede af ham som værende afklaret og upåvirket 
af sin fortid, hvilket sætter ham i rollen som den barske og ubarmhjertige. Dette eksemplificeres 
blandt andet i scenen, hvor Adi fortæller om, hvordan historien defineres af vinderne, og at det dermed 
er dem der skaber sandheden. Adi optræder først sent i filmen, hvilket er med til at tildele ham titlen 
som en birolle, da det ikke er ham vi hovedsagligt følger, men dog stadig er en meget fremtræden 
karakter. 
I modsætning til den sympatiske og følsomme Anwar, vises Adi i rollen som bødlen der allerede har 
erkendt sine gerninger, idet han har formået at finde den rette undskyldning, som han føler 
retfærdiggører sine handlinger. Altså bruger instruktøren Adi som modpol til Anwar. Dette kan 
ydermere eksemplificeres i scenen, hvor vi følger Adi og hans familie i et storcenter. Der spilles en 
voice-over i scenen, hvor Adi beretter om, hvordan de torturede, voldtog og myrdede kommunisterne. 
Dette kan ses som en måde for instruktøren at skildre Adi som en mere usympatisk karakter, da han 
til trods for at have begået en masse mord alligevel formår at leve et ganske almindeligt og upåvirket 
liv.   
 
Herman, som vi også bliver introduceret til i den indledende scene i filmen sammen med Anwar, 
fremstilles som Anwars følgesvend. Vi ser dem ofte optræde i scener sammen, hvor Anwar er den 
mere dominerende karakter, og Herman falder ind i rollen som en lidt bøvet og grinagtig person. Han 
skildres på mange måder som jokeren i denne film, og bliver ofte brugt som et humoristisk indslag. 
Det ses i et utal af scener f.eks. i de mange rekonstruerede scener, hvor Herman optræder i nogle 
dragqueen kostumer, som det ligner han knapt nok kan trække vejret i, på grund af hans udspilede 
vom. Dette billede akkompagneres af hans overdramatiske og til tider groteske skuespil, hvilket 
frembringer en komisk reaktion hos modtageren. Dette karaktertræk som filmens joker bliver 
yderligere fremhævet af en lille montage ca. midtvejs i filmen, hvor vi følger Herman og hans forsøg 
på at blive partileder. Herman er dømt til at fejle og hans forsøg fremstår komplet udueligt og lidt 
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pinligt. Denne handlingstråd får et latterligt og komisk udtryk, hvilket er med til at fremhæve hans 
komiske rolle.   
 
Derudover bliver Herman også ofte udstillet i nogle meget ucharmerende øjeblikke bl.a. i en scene, 
hvor han sidder ude i en jungle i sit larmende drag-kostume efter en optagelse, og pludselig puster 
snot ud af næsen på en meget udiskret og ucharmerende måde. Der er flere scener af denne kaliber, 
som alle er med til at forme ham i rollen som jokeren. Det er både i hverdagsscenerne, hvor vi følger 
Herman i privatlivet, men også i fiktionsscenerne, at han får disse karakteristika. Han er karakteren 
man griner af i forargelse over hans bramfrie opførsel, som er fuldstændig uden hæmninger, men som 
samtidig får en komisk effekt.     
Instruktøren sammenfletter til slut i filmen de tre personkarakteristikker ved at lave en 
montageklipning af dem, som viser Anwar, Herman og Adi i de karakterer, som de er blevet skildret 
i. Denne sammenfatning er med til at gøre os opmærksomme på rollernes vigtighed.  
 
8.5 Opsamling 
 
Som det er blevet belyst gennem hele analysen, opererer fiktionaliteten på to niveauer. Der eksisterer 
to fortællere, Anwar og instruktøren, som hver især fortæller en historie. Disse to niveauer er med til, 
at vi oplever dokumentaren som en film i en film, hvilket skaber et metafiktivt lag.  
I forbindelse med Anwars brug af fiktionalitet bidrager den til, at der skabes en distance til de 
historier, han fortæller, hvilket resulterer i, at hans historie bliver sat i et større perspektiv. Vi får 
derigennem et indblik i hans tanker og fantasier, som bruges til at vise en del af den virkelighed han 
befinder sig i. Ydermere kommer det til udtryk, at han er stærkt inspireret af filmverdenen, 
hvorigennem han fortrænger sine handlinger.   
At vi opfatter Anwars brug af fiktionalitet på sådan måde bidrager til at skabe en større forståelse af 
ham og hans handlinger, og ligeledes hvordan han lever med dem, som ved hjælp af analysen belyses 
i temaerne retfærdiggørelse og fortrængning.  
 
Instruktøren formår på sin egen måde at tematisere forholdet mellem virkelighed og fiktion, og de 
gennemgående temaer som fortrængning, retfærdiggørelse og undertrykkelse, hvilket forstærker og 
skaber relevansen af dem. Gennem den gentagende brug af hverdagsscener formår instruktøren også 
at vise Anwar fra en mere sympatisk og menneskelig side, som ligeledes er en fiktionalisering af hans 
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karakterfremstilling. Yderligere belyser instruktøren, hvordan man gennem selviscenesættelse er med 
til at skabe sin egen identitet og en vis form for virkelighed. På den måde kastes der lys over begrebet 
virkelighed som en fleksibel størrelse, der ikke handler om enten eller. Som det bliver pointeret i 
analysen, skaber instruktøren også kontrast mellem scenerne, hvilket er med til at forstærke filmens 
absurditet. Instruktørens intention med filmen var at forstå dem som mennesker og dokumentere deres 
egen forståelse af dem selv, og den udvikling de gennemgår i de år, hvor de skal definere og vise dem 
selv gennem fiktion. Således er filmen mere undersøgende end konkluderende.  
 
9. Diskussion 
 
Når vi slår ordet ‘dokumentar’ op, betegnes det overordnet som den gruppe film, der tager sit 
udgangspunkt i virkelige historier og virkelige mennesker. Dette faktum er både genrens drivkraft, 
men også dens store problematik - for hvor meget må man egentlig vinkle den virkelighedshistorie, 
man vil fortælle? Det er stadig en igangværende diskussion og derfor svært at finde et absolut svar 
på.  
 
9.1 Den dokumentariske hybridgenre 
 
Altså klassificeres den dokumentariske genre som fakta, da den bør fremsætte påstande om den 
virkelige verden. Det vil sige, at det skal være en objektiv, sand og ikke-manipuleret afspejling af 
virkeligheden og dokumentaren skal kunne aflæses som en direkte virkelighedsgengivelse. Inden for 
de sidste 10 år er der sket en stor udvikling inden for den dokumentariske genre der gør, at det ikke 
længere er muligt at kunne skelne mellem de forskellige dokumentariske former, og der har i længere 
tid været en stigende tendens til at skabe mere underholdende og fiktionslignende dokumentarfilm. 
Dette er The Act of Killing et godt eksempel på, da den tør gå nye veje og udfordre sit publikum: 
 
“'The Act of Killing' sætter ganske simpelt en ny standard for, hvordan man kan 
genfortælle en historisk begivenhed dramaturgisk, analytisk og dokumentarisk. 
Uden at forfalde til at blive kedeligt belærende.” (Web 5).  
 
Altså har dokumentaren rykket sig fra at være en faglig kilde til at blive en mere 
underholdningspræget film, der skabes til biografer og dokumentarfilmfestivaler. Disse festivaler 
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såsom CPH:DOX, Hot Dogs og International Documentary Film Festival (IDFA) understreger 
ligeledes dokumentarens placering i samfundet.  
Hermed kan man diskutere, om den ovenstående dokumentarbeskrivelse er forældet, eftersom det 
ikke altid er muligt at kunne benytte denne som retningslinje for en dokumentarfilm, da genrens 
udvikling har medført en stigende brug af fiktionselementer. Denne form for dokumentarfilm anses 
som en hybridfilm, der opererer inden for hybridgenren. Som det ligger i ordet, er en hybridgenre en 
sammenblanding af en eller flere selvstændige genre, som forekommer yderst aktuelt i forhold til 
nutidens dokumentarfilm. Dette ses blandt andet hos Mads Brügger i hans film Ambassadøren (2011) 
og Det Røde Kapel (2006), hvor han med sine undercoverroller skaber ren iscenesættelse. Andre film 
som Daniel Denciks Ekspeditionen til Verdens ende (2013), der blander virkelighed og 
fiktionsfilmens virkemidler, og førnævnte Anna Odells The Reunion (2011). Disse hybridfilm 
arbejder på to niveauer, den faktuelle og den fiktionelle. Særligt The Reunion og The Act of Killing 
er film, der benytter virkelige begivenheder og personer, som giver et præg af faktion, og ved brugen 
af fiktion skabes der en modpol til det faktuelle. I forbindelse med dette er det relevant at spørge til 
instruktørens intention og fortolkning af sit kunstneriske produkt. Vi er alle individer, hvilket 
medvirker til, at vi ser forskelligt på verden og de objekter vi forsøger at fortolke. Dette gælder også 
for instruktøren bag en film, hvilket kan understreges med følgende citat: 
 
”Dokumentaristens interesse for og syn på verden påvirker, hvad han eller hun 
lægger mærke til og vælger at tage med som en del af sin film. Derfor vil en 
dokumentarfilm altid være en bearbejdning af virkeligheden. ”  (Web 3).  
 
9.2 Instruktørens to niveauer 
 
The Act of Killing er netop en bearbejdning eller en fortolkning af virkelige hændelser med virkelige 
personer, hvilket instruktøren fremhæver ved at arbejde på to niveauer i filmen. Det ene niveau 
handler om, hvordan instruktøren bevidst styrer sine skuespillere ved bl.a. at skabe nogle karaktere. 
Som vi var inde på i analysen, får vi et billede af tre forskellige typer: den samvittighedsfulde 
(Anwar), den kyniske (Adi) og den humoristiske (Herman) hvilket gør, at det fungerer som et bevidst 
træk fra instruktøren. Derudover ses instruktørens styring i forhold til skuespillerne særligt ved, at 
han får dem til at rekonstruere deres tidligere henrettelser af kommunisterne. Det at Anwar og de 
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andre aktører er så optaget af det filmiske univers og gerne optræder gør, at instruktøren opnår sit 
formål – han kommer ind bag facaden.  
Derudover arbejder instruktøren på et andet niveau – han styrer også sit publikum, han styrer os som 
tilskuere. Dette gør han bl.a. allerede fra start af ved at gøre os opmærksomme på, at dokumentaren 
er bygget op omkring flere iscenesatte scener. Vi er altså allerede fra filmens begyndelse 
opmærksomme på, at vi går ind til et værk stærkt præget af fiktionalitet. Det er ligeledes tydeligt at 
se instruktørens styring gennem de stilistiske virkemidler, hvilket vi også har gjort opmærksom på i 
vores analyse af The Act of Killing.  
 
Udfordringen i at fiktionalisere sit værk ligger i, at afsenderen må finde den helt rigtige grænse 
mellem det faktuelle og fiktionen. Med et værk som The Act of Killing bliver denne grænse nedbrudt, 
hvilket både har positive og negative konsekvenser. Fiktionaliseringen medvirker, at historien mister 
en del af sit virkelighedsbillede, da vi sidder med tvivlen om hvorvidt karaktererne er sig selv eller 
forbliver i roller, når vi ser dem uden for rekonstruktionerne. Men fiktionaliteten har også en positiv 
ladning i og med, at det er med til at skabe et helhedsbillede af karakterernes psykiske tilstand. Et 
eksempel på dette er Anwars mareridt scene. Her får seeren lov til at få et indblik ind i Anwars tanker, 
og det bliver visualiseret for os, hvad det er for nogle mareridt han lever med. Selvom vi er bevidste 
om, at det er en fiktions skabt scene med et teatralsk udtryk, gør det ikke noget for det 
virkelighedsbillede instruktøren prøver at skabe. Det at vi ved, at det skal illustrere Anwars indre 
psykologiske kamp gør, at effekten bliver forstærket. Instruktøren bruger derfor her fiktionalitet til at 
overdrive en pointe – at vise Anwar som en person med samvittighed og en mand der hjemsøges af 
fortiden. Effekten af brugen af fiktionalitet i forhold til karakterenes udvikling i dokumentaren har 
direktøren for CPH:DOX Tine Fischer også kommenteret: 
 
”Genskabelsen af scenerne har dog også en uforudset effekt på de implicerede. 
Undervejs vækkes nemlig den samvittighed, som bødlerne har undertrykt gennem 
alle årtierne, og en efter en bryder de sammen følelsesmæssigt. Deres selvbillede 
som en slags nationalhelte skrider gradvist. ” (Web 1). 
 
Med dette in mente kan man diskutere om det havde været muligt for Joshua Oppenheimer at vise 
flere dimensioner af de involverede aktører, hvis ikke han havde benyttet sig af fiktionalitet? Hvis 
ikke han havde fiktionaliseret ville han så have fået samme resultat? Ville han få dem til at snakke 
 
 
Side 49 af 58 
 
lige så åbent om deres tidligere handlinger, og fået dem til at opnå den erkendelse de når frem til 
sidst?  
Oppenheimer ser ikke sig selv som en dokumentarist, men han bruger derimod filmen som et redskab 
til at udforske verden på og lægger særligt vægt på, hvordan virkeligheden i hverdagen egentligt 
består af millioner af sammenflettende historier og fantasier: 
 
”I'm particularly interested in how what appears to be our factual, everyday reality 
is, in fact, constituted by millions of interlocking stories and fantasies, half-
remembered sometimes, second-rate sometimes, second-hand most of the time.” 
(Web 2). 
 
Dette tydeliggør han i The Act of Killing ved at imødekomme aktørernes egen interesse for at anvende 
virkemidler fra fiktionens verden, fremfor kun at have lavet en dokumentar stærkt præget af et 
observerende kamera og en interviewende instruktør. Fiktionen kan have skabt et beskyttende filter 
for aktørerne, og på den måde fået dem til at være mere åbne. Hvis ikke de havde været i deres ”eget” 
element, kunne de have tilbageholdt historien endnu mere, og vi havde dermed ikke fået indblik i 
deres inderste tanker og følelser omkring deres tidligere handlinger. Hvis Oppenheimer hertil kun 
havde valgt at benytte sig af ren non-fiktion og blot observeret aktørerne og deres fortællinger, havde 
vi næppe fået samme indblik og det havde ikke været muligt at skildre dem, som de er blevet i disse 
film.  
 
9.3 Selviscenesættelse, virkelighed eller manipulation? 
 
Hvis dokumentarfilmen skal kunne leve op til objektiviteten og dermed være en gengivelse af 
virkeligheden, ville det svare til at sætte et kamera op og filme begivenheden uden nogen form for 
redigering eller bearbejdning. Men her opstår endnu et problem, da opsættelsen af et kamera 
kontinuerligt vil påvirke de filmede og deres fremtræden foran kameraet. Det er et faktum, at det er 
umuligt at skildre den eksakte virkelighed, da man ikke kan vide i hvilken grad de observerede aktører 
vil iscenesætte sig selv foran kameraet. Altså vil det sige, at hvis man skal opnå en direkte afspejling 
af virkeligheden burde man vel sætte et overvågningskamera op, så ingen aner de bliver iagttaget? 
Med dette taget i betragtning, er det så overhovedet muligt at snakke om den dokumentariske genre 
som en ægte skildring af virkeligheden? 
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Dette spørgsmål er relevant af flere grunde bl.a. fordi tilstedeværelsen af et kamera har en effekt på 
dem som filmes. Det at der er et kamera, som overværer aktørerne, og skal dokumentere hvordan de 
reagerer og agerer medvirker til, at personerne som filmes bliver meget selvbevidste omkring, 
hvordan de fremstår. Så snart kameraet er til stede opstår der en fornemmelse af at være på, der er 
nogen som iagttager en, af den grund skabes der naturligt en selviscenesættelse. Denne 
selviscenesættelse kan nærmere uddybes som en form for rolle man træder ind i, da man til en vis 
grad selv vælger, hvordan man vil fremstå, og hvilke sider man vil vise til kameraet. Dermed formes 
der en form for karakter. På den måde kan man argumentere for, at aktørerne aldrig er 100 procent 
ærlige i deres selvfremstilling, og derfor er det heller ikke et helt virkelighedstro billede vi får. 
Netop denne form for selviscenesættelse er noget vi også ser i The Act of Killing både frontstage, men 
også backstage. Som tidligere nævnt bevæger denne film sig på to niveauer, disse to niveauer fordeler 
sig på henholdsvis frontstage og backstage scenerne. Backstage scenerne er dem, hvor Anwar og de 
andre medvirkende i dokumentaren filmes i deres privatliv, og særligt når vi er bag scenen på et 
setting, hvor de skal indspille fiktionsscener. Her får vi gennem deres optræden at se, hvordan deres 
selviscenesættelse spiller ind og former dem, når de filmes. I filmens begyndelse fortæller Anwar og 
de andre stolt og selvretfærdigt om, hvordan de bar sig ad med at slå flere tusinde uskyldige 
mennesker ihjel. Det er tydeligt at se, hvordan de nærmest blærer sig med deres historier, da de selv 
anser dem som værende heroiske og prisværdige. Deres fremstilling af historierne fremhæver altså 
disse kvaliteter, da det er sådan, de mener historierne skal modtages. Derudover bidrager deres 
formidling af historierne også til, at de selviscenesætter sig som nogle hårde gangsters, hvilket også 
afspejler den måde de ønsker at blive set. På den måde kan man se, hvordan alene tilstedeværelsen af 
et kamera er med til at forme den virkelighed, som bliver fortalt.  
Endnu tydeligere er det i fiktionsscenerne, hvor de rekonstruerer nogle virkelige begivenheder. Her 
bliver der i høj grad manipuleret med den virkelighed, som formidles videre til os. Derfor kan man 
diskutere, om man overhovedet kan tale om, at det er den virkelige virkelighed som skildres, og måske 
endnu vigtigere, hvilken effekt det har for vores opfattelse af filmen, at der til en vis grad bliver 
manipuleret med virkeligheden? 
 
Brugen af fiktionalitet er med til at forme den fortalte historie, og sætter dermed også dens 
troværdighed på spil, hvilket har den konsekvens, at det kan få os til at tvivle på filmens autenticitet. 
Dette kan i nogle tilfælde forekomme problematisk, når man har med dokumentarfilm at gøre. Når 
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der udsendes et signal om, at det man ser, er en dokumentar, indgår instruktøren i en form for kontrakt 
med modtageren. En kontrakt der tilskriver filmen den egenskab, at det som formidles er sandt og 
virkelighedstro. Modtageren former altså allerede ved at kende genren en forventning om det som 
vises, og instruktøren indgår i en aftale om, at skulle leve op til den forventning. Hvis det viser sig, 
at det ikke er den sande virkelighed der skildres, men at den er manipuleret, brydes kontrakten, hvilket 
skaber mistillid hos modtageren. Man kan tale om det som en form for løftebrud, som får den negative 
konsekvens, at det får modtageren til at føle sig ført bag lyset og snydt. Dette medvirker også, at selv 
de elementer som faktisk er sande vil blive udsat for tvivl, for hvordan ved man nu, hvad man skal 
stole på og hvad man ikke skal stole på, hvis man én gang er blevet holdt for nar? Lige netop denne 
tvivl er også noget The Act of Killing bærer præg af. Her får vi at se, hvordan de integrerer fiktionalitet 
både i de rekonstruerede scener, men også i de mere observerende scener, hvor det bliver afsløret, 
hvor selvbevidste og reflekterende de er omkring deres selvfremstilling. Denne form for 
fiktionalisering af virkeligheden skaber en forvirring hos modtageren, som får os til at tvivle på, 
hvornår de spiller en rolle og hvornår de ikke gør (eks. scenen hvor Anwar kaster op på taget). Er de 
nogensinde 100 procent ærlige over for kameraet eller er det spil for galleriet? Hvis instruktøren har 
som formål at få os til at tro på, hvad vi ser, vanskeliggøres dette mål altså, hvis virkeligheden 
manipuleres alt for meget. 
 
Med det sagt kan det også have en masse fordele at farve virkeligheden en smule. Brugen af 
fiktionalitet gør også, at historien bliver mere underholdende, hvilket også er et vigtigt element. En 
af måderne vi kan se, at The Act of Killing ikke fremstiller historien fuldstændig objektivt og som en 
nøjagtig gengivelse af virkeligheden er ved, at der skabes en fortæller, som også er en del af et 
underholdningselement. Man skal ikke undervurdere styrken i en god fortæller, da fortælleren er 
meget vigtig i forhold til overleveringen af historien. En fortællers subjektive spin kan bidrage til at 
fremhæve pointer, idet fortælleren gennem filmen er med til visualisere historien, hvilket gør det 
nemmere for os at forstå og sætte os ind i den. Denne effekt ses i rekonstruktionerne af de historier 
Anwar og de andre fortæller os, som også er en visualisering af dem. Her ses der ofte en brug af 
overdramatisering, hvilket vil sige, at det ikke er den nøjagtige virkelighed de fortæller videre, men 
at den er blevet forvrænget til en vis grad. Denne brug af overdrivelse er samtidig også med til at 
fremme forståelsen, da den tegner et tydeligere billede af det som fortælles, og dermed lykkes 
overleveringen af den virkelighed de forsøger at formidle til os bedre. På den måde kan det 
manipulerende altså også være virkelighedsfremkaldende. Derudover kan underholdningselementet 
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også gøre filmen mere interessant, da der gennem fiktionaliseringen skabes en fortælling eller nogle 
karakterer, vi på en eller anden måde kan relatere til. Dette er også med til at fremhæve vores 
indlevelsesevne i filmen. Denne stigende brug af underholdning i formidling af faktuelle og saglige 
emner er også en tendens vi ser i nyhedsmediet. Hvis stoffet gøres mere underholdende, bidrager det 
nemlig til at modtageren bliver mere engageret i, hvad der bliver fortalt, som også kan hjælpe til en 
større og dybere forståelse. 
 
Et andet sted hvor vi også kan se, hvordan manipulation af virkeligheden kan gavne historien, er 
gennem Anwars og de andres brug af fiktionalitet i de rekonstruerede scener. I disse scener, som i høj 
grad er inspireret af filmmediet, hvilket kommer til udtryk gennem de genre de har valgt at opføre 
scenerne i, går de ind og spiller skuespil. De træder ind i en filmrolle, hvorigennem de fortæller og 
viser, hvordan de udryddede og bekæmpede kommunisterne dengang. Dette skuespil viser ikke 
begivenhederne i fuldstændig overensstemmelse med virkeligheden, men er i høj grad blevet 
fiktionaliseret og omformet i overensstemmelse med de genrer de bruger. Dette skaber samtidig en 
distance til det som de fortæller, hvilket måske har medvirket til, at de har været mere ærlige i deres 
beretninger. På den måde kan manipulation af virkeligheden også bidrage til historiens autenticitet, 
da det er med til at øge vores forståelse og indlevelse, og på den måde bruges distancen også til at 
skabe et større nærvær. 
 
9.4 En fiktionaliseret virkelighed 
 
Virkelighedskontrakten brydes altså på nogle punkter i The Act of Killing, som også er en af pointerne 
i filmen. For som vi får at se, er sandheden nemlig ikke sort og hvid, men eksisterer i mange nuancer. 
På den måde er The Act of Killing med til at udfordre denne unuancerede måde at forstå begrebet 
sandhed på. Filmen befinder sig i et udefinerbart spændingsfelt mellem fakta og fiktion, som er med 
til at vise, hvordan de forskellige aspekter af sandheden kommer frem ved hjælp af fiktionaliseringen 
af den. Det handler altså om, at finde den rigtige balance når man vil fortolke en historie. The Act of 
Killing er nyskabende i den forstand, at anvendelsen af fiktionaliteten sætter virkeligheden i en vifte 
af nye perspektiver. Vi får en dokumentar, som vender historien på hovedet, og som medvirker til at 
virkeligheden bliver en elastisk størrelse, da den rammer fiktionen, hvilket gør, at den rammer 
bredere. The Act of Killing indgår altså i den igangværende diskussion om, hvor meget man må vinkle 
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historien ved at blande fakta og fiktion. Som Tine Fischer udtaler: “Den skildrer virkeligheden og har 
direkte konsekvenser for virkeligheden.” (Web 1). 
 
10. Konklusion 
 
Da vi startede med projektet, var det med udgangspunkt i at undersøge begrebet fiktionalitet. Grunden 
til vi fandt dette interessant skyldtes, at begrebet lagde op til en refleksion over dets anvendelse. Det 
der særligt fangede os var, at begrebet ikke lader sig afgøre af genrebetegnelser, men derimod 
understreger, at det er noget, der eksisterer overalt. Vi fandt hurtigt ud af, at vi ville beskæftige os 
med den dokumentariske genre, da den ses som faktaorienteret og dermed virkelighedstro. Det at 
dokumentaren udgiver sig for at være sand gjorde det interessant at se på spørgsmålet om, hvordan 
kombinationen af fakta og fiktion kan vise en del af virkeligheden, samt hvordan og hvor meget man 
kan sige noget om virkeligheden ved brug af fiktionalitet. Dette førte os videre til dokumentaren The 
Act of Killing af Joshua Oppenheimer. Grunden til at dette blev vores case, bunder i dens enorme 
omtale, samt dens eksperimenterende stil og nyskabende form. Det at fiktionaliten er så fremtrædende 
i denne film, blev altså afgørende for vores valg af analysecase og lagde op til følgende 
problemformulering: Hvilken betydning har anvendelsen af fiktionalitet i The Act of Killing? 
 
Ud fra denne problemstilling har vi gennem projektets forskellige dele nået frem til følgende 
konklusion. Her er det dog vigtig at pointere, at vi har arbejdet mere undersøgende end 
konkluderende, og dette skal derfor ikke ses som en endegyldig konklusion, da begrebet og filmen 
stadig er til diskussion. Det at The Act of Killing ligeledes er mere undersøgende end konkluderende 
har været med til at bidrage til vores fortolkning. For det første bruges fiktionaliteten i The Act of 
Killing til at underbygge de forskellige niveauer i filmen. Der optræder både et fiktiv og faktuelt 
niveau samtidig med, at der optræder to fortællerstemmer i form af instruktøren og Anwar. Dette 
giver som nævnt dokumentaren et metafiktivt lag, da brugen af de mange filmreferencer og 
rekonstruktioner giver oplevelsen af, at det hele er en film i en film. I forhold til Anwars fortælling 
skaber han en distance til sine handlinger ved at anvende fiktionalitet, som middel til at fortrænge sin 
fortid som koldblodig gangster og kommunist-udrydder. Man kan sige, at instruktøren formår at 
skildre forholdet mellem virkelighed og fiktion ved at belyse, hvordan man gennem iscenesættelse 
kan skabe sin egen identitet og derigennem en vis form for virkelighed. På den måde kastes der lys 
over begrebet virkelighed som en fleksibel størrelse. Derudover skaber instruktøren, som nævnt, 
kontrast mellem scenerne ved at nedtone de alvorlige rekonstruerede scener med enten en 
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hverdagsscene eller et musical klip, hvilket forstærker filmens absurditet. Samtidig bruger 
instruktøren fiktionaliteten til selv at integrere sig i de to niveauer, da han på den ene side former sine 
aktører og på den anden side styrer sit publikum.  
 
Derudover anvendes fiktionaliten til at belyse filmens forskellige temaer og aspekter, som 
retfærdiggørelse, undertrykkelse og fortrængning. Filmen har altså både en filosofisk, politisk, 
psykologisk og terapeutisk dimension, hvilket har den effekt, at det enkelte individ kan tolke filmens 
mening og betydning forskelligt. Som vi har demonstreret i projektet, har vi primært analyseret 
instruktørens terapeutiske vinkel. Denne er særligt kommet til udtryk gennem fiktionalitetens måde 
at tematisere bødlernes fortrængning af fortiden, og til sidst deres erkendelse af deres handlinger. 
Derudover ses det tydeligt, hvordan den dårlige samvittighed særligt indhenter Anwar. Dog er 
fiktionaliteten med til, at hans reaktioner kan tages op til diskussion. Det er svært for seeren at afgøre 
om disse reaktioner er ægte eller ej, grundet filmens brug af fiktionalitet.  
 
Som nævnt i analysen og diskussionen er der positive og negative ting ved anvendelsen af 
fiktionalitet. Det positive er, at vi får en anden side af virkeligheden, og vores horisont bliver derfor 
udvidet. Instruktøren fører os ind i Anwars og de andre aktørers fantasier og mareridt, hvilket er med 
til at give en større forståelse af dem som mennesker, og hvordan de kan leve med alle de mord, de 
har begået i deres fortid. Ulempen af fiktionaliteten kan på den anden side resultere i, at seeren sætter 
spørgsmålstegn til historiens sandhedsværdi. Til trods for denne negative konsekvens, ville det måske 
ikke være muligt at skildre Anwar og de andre aktørers historie lige så autentisk og nærværende uden 
fiktionaliseringen. Den bliver altså på grund af sin hybridform og tematisering nyskabende, da 
anvendelsen af fiktionalisering sætter dokumentaren i nyt perspektiv som gør, at 
virkelighedsforståelsen bliver en elastisk størrelse.   
 
Vi kan altså konkludere, at det fra afsenderens side gælder om at finde den helt rigtige grænse mellem 
fakta og fiktion. Dette betyder, at fiktionaliteten bruges til at kommunikere, og det kræver derfor en 
kontrakt mellem afsenderen og modtageren. Det er i dette grænseland udfordringen ligger, for en 
historie er på sin vis ikke mindre sand af at være fiktionaliseret, men er nærmere en anden måde at 
skildre en virkelighed på. Så det kan diskuteres, hvornår det går hen og bliver for overdramatiseret, 
men så længe både afsender og modtager er indforstået med, at der sker en fiktionalisering af 
historien, så er kommunikationen lykkes. Man kan sige, at med et værk som The Act of Killing bliver 
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grænserne mellem fakta og fiktion udvisket, hvilket har skabt forskellige konsekvenser. Grundet 
filmens direkte og ærlige skildring af kommunistudryddelsen, har filmen vendt op og ned på den 
indonesiske historie og er derfor blevet forbudt i landet. 
 
Fiktionaliteten i The Act of Killing er altså et eksempel på, hvordan man gennem kunstneriske 
produkter kan bidrage til samfundsdebatten. Det er en film som tør at stille sig spørgende overfor, 
hvordan ondskab påvirker et menneskes liv samtidig med, at den går nye veje inden for 
dokumentarismen og udfordrer sit publikum. Den begår sig i et vanskeligt definerbart spændingsfelt 
mellem fakta og fiktion, som er med til at fremme forståelsen af, hvordan vi opfatter ordet sandhed. 
I den forbindelse lægger filmen op til, at det er op til den enkelte seer at vurdere dens sandhedsværdi. 
Dermed indgår den i en diskussion om, hvor meget man må vinkle sin historie. Til sidst gør 
dokumentaren os opmærksomme på, at fiktionalitet anvendes overalt og ikke kun i kunstneriske 
værker, men ligeså meget i samfundet og kulturen – for hvis det er, som Adi siger, vinderne der 
definerer sandheden, hvor meget kan vi så ikke fordreje vores daglige færden?  
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